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„FARCZA I MIECZ 
W KRAKOWIE 


Do Krakowa przybyła radziecka ekipa wy- 
twórni Mosfilm na zdjęcia plenerowe trzyse- 
ryjnego filmu „Tarcza i miecz”, realizowanego 
przez Władimira Basowa według sensacyjno- 
szpiegowskiej powieści Wadlma Kożewnikowa 
z okresu drugiej wojny światowej. w_kilku- 
dziesięcioosobowej międzynarodowej obsadzie 
aktorskiej znajdują się również Polacy. 

Kierownikiem polskiej grupy produkcyjnej 
jest Stanisław Adler. Pomocy przy realizacji 
plenerów na terenie Polski udziela zespół 
START i pracownicy techniczni łódzkiej WFF. 
Wkrótce reportaż. 


ANDRZEJ WAJDA 
W ALGIERII 


W dorocznym międzynarodowym spotkaniu 
filmowców w Shershel, niedaleko Algieru wziął 
udział reż. Andrzej Wajda. Po projekcji „Lot- 
nej” i „Samsona” odbyła się wielogodzinna 
dyskusja z udziałem filmowców  algierskich, 
studentów oraz członków amatorskich i dyski 
syjnych klubów filmowych, 


FESTIWAL W SAN FRANCISCO 


Na Międzynarodowy Festiwal Filmowy w San 


Spotkania i rozmówki 


2 ANDRZEJE 
BRZOZOWSKIM 
0 ŚLADACH WOJNY 


— Widzowie kinowi znają 
pana jako reżysera filmu „To 
jest jajko” — o niewidomych 
dzieciach; widzowie  telewi- 
zyjni oglądali pana programy 
© Gałczyńskim i Broniewskim. 


— Jak pant widzi, nie jest 
tego wiele. Długi czas praco- 
wałem jako asystent reżyse- 
ra, między innymi przy „Pa- 
sażerce” Munka, a ostatnio 
przy  „Popiołach” Wajdy. 
Tamten film o dzieciach jest 
motm dokumentalnym debiu- 
tem. 


— Co pan realizuje obecnie? 

— Skończyłem „Medalłony” 
według Oopowładań Zojti Nał- 
kowskiej. Przed kilku laty 
zrealizowałem jedno z nich — 
„Przy torze kolejowym”, z 
Haliną Mikołajską w roli 
głównej. Potem przyszły „Po- 
płoły” t związana z tym dwu- 
letnia przerwa w samodziel- 
nej pracy. Teraz dopiero uda- 
ło nam się dokończyć całość. 
Mówię: nam, gdyż autorem 
wszystkich zdjęć jest Jerzy 
Wójcik. W filmie znalazły się 
również dokumenty Komisjł 
do Badania Zbrodni Hitlerow- 
skich, wśród nich rysunko- 


nych, swołsty, przerażający 
komiks hitlerowski, Warto 
może przypomnieć, że w tym 
roku mija 20 lat od ukazania 
się książki Nałkowskiej. 

— Dalsze plany? 

— Kończę montaż dokumen- 
talnego filmu o rzeźbie ludo- 
wej i o malarstwie. Tak się 
składa, że i w tym filmie bę- 
dzie można odnależć ślady 
wojny. W rzeźbach Zegadły, 
w obrazach Czarneckiego, w 
starych  melodtach granych 
przez wiejskich grajków — 
powracają zdarzenia | ludzie 
sprzed dwudziestu paru lat 
Ze świętokrzyskimi „Heroda- 
mt” chodzł na przykład ułan 
z 1839 roku: „krew mu pły- 
nie z ran, a kalina, jak ma- 
tula, swoim liściem go utula” 

Zdjęcia do „Sladów" — bo 
taki jest tytuł tego filmu — 
robiliśmy w Suchedniowie, 
Bodzentynie, Szydłowcu. Ope- 
ratorem jest Leszek Krzyżań- 
skt. Flim będzie częściowo 
kolorowy, częściowo czarno- 
-biały, 

— A co potem? 

— w listopadzie przystąpię 
do telewizyjnej adaptacji ro: 
prawy Stendhala „O miłości”. 
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Francisco (20—29 październik: ny” „Bź wy instruktaż dla strażni- 

Fierę” reż. Jerzego Skolimowskiego, „Wszystko ków obozów  koncentracyj- Rozmawiała: Kr. 
jest liczbą” reż. Stefana Schabenbecka i „To 

jest jajko” reż. Andrzeja Brzozowskiego (wy- 


powiedź — obok). 


WE WRZEŚNIU 
OWOJNIE 


Dwa filmy poświęcone 
drugiej wojnie świato- 
wej ukażą się we wrze- 
śniu na ekranach: „WE- 
STERPLATTE" reż. Sta- 
nisława Różewicza (patrz 
strony — 4, 5, 6, 7), któ- 
rego uroczysta” premie- 
ra odbyła się 1 bm. w 
Sali Kongresowej PKIN 
w Warszawie, a 2 bm. 
w Gdańsku i w innych 
miastach wojewódzkich; 
„MROŻNY PORANEK" 
Też. Nikołaja Lebiedie- 
wa, film poświęcony 
wydarzeniom z okre- 


„ERABINA COSEL” W PODRÓŻY 


Ekipa filmowa reż. Jerzego Antczaka, po ukończeniu 
pracy w Książu, przeniosła się do Olsztyna pod Często- 
chową (przypominamy, że był tam realizowany „Rękopis 
znaleziony w Saragossie” reż. Wojciecha Hasa), Na zdję- 
ciu: Jadwiga Barańska (hrabina Cosel) i Mariusz Dmo- 
chowski (król August). 


su blokady Leningradu 
przez wojska hitiecow: 
de. 


100 KIN 
STUDYJNYCH 


Pierwsze kino studyj- 
ne w Polsce otwarto w 
159 roku. Po trzech la- 
tach było ich już 15, a 
w_1564 roku otrzymały 
statut. W tymże roku 
rozpoczęła działalność 
Koordynacyjna Rada Ar- 
tystyczna, której zasłu- 
gą jest rozwój sieci kin 
studyjnych. Niedawno 
otwarto już setne kino. 
Jest wśród nich 17 kin 
studyjnych, _ nazywa- 
nych dawniej kinami 
dobrych filmów, nato- 
miast pozostałe prze- 
znaczają określone dni 
w tygodniu na wyświe- 
tlanie filmów 0 du- 
żych waloracn  arty- 
stycznych. 


KTO ZAGRA 
W „TABLICZCE MARZENIA”? 


Jeszcze niewiadomo! Na ogłoszenia zamieszczone w 
prasie napłynęło bowiem do zespołu START kilka tysię- 
cy ofert, a potrzeba... dziesięciu wykonawców: dziewcząt 
i chłopców w wieku 15—16 lat. 

Od kilku tygodni trwają rozmowy i zdjęcia próbne. 
Zajmuje się tym reżyser „Tabliczki marzenia” — Zbi- 
gniew Chmielewski, przy współpracy reż. Bohdana Po- 
ręby. Operatorem filmu będzie Kazimierz Wawrzyniak, 
kierownikiem produkcji — Ludgierd Romanis, Na zdję- 
ciu: Bohdan Poręba podczas próbnych zdjęć w łódzkim 
atelier. 


„Rodzina człowłecza” reż. Władysława Slestcktego otrzymała 
na VII Międzynarodowym Festiwalu Filmów Dokumentalnych 
t Eksperymentalnych w Montevideo pierwszą nagrodę w ka- 
tegorit filmów dokumentalnych oraz odznaczenie Cine Univer- 
sitario del Uruguay. 
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„Romek ł Anka" reż, Wojciecha Fiwka oraz film „Kwarte- 
cik” reż. Edwarda Sturlisa zdobyły Srebrne Plakietki (pierw- 
szy w kategorii fabularyzowanych jllmów dla dzieci, drugi — 
filmów animowanych) na VI Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mów dla Dziect w La Plata (Argentyna). 


+ 


NAGRODY 


Na IX Międzynarodowym Festiwalu Filmów Komediowych 
t Rozrywkowych w Bordighera (Włochy) film „Sztandar” reż. 
Mirosława Kijowicza (na zdjęciu obok) otrzymał nagrodę dla 
najlepszego utworu krótkometrażowego. 


to 


ODCHYLENIE 


olski odpowiednik tytułu tego bułgar- 


skiego filmu („Otkłonienije”) powi- 
nien brzmieć bardziej wieloznacznie — 
chodzi raczej nie tyle o odchylenie 
co o chwilowe zboczenie z drogi, odskok, 
objazd. Autorzy bowiem starali się nadać nie 
tylko tytułowi, ale i wielu innym rzeczom 
w swym filmie sens symboliczny. 


Bohater filmu, znany j ceniony architekt 
Bojan, człowiek w średnim wieku, jadąc sa- 
mochodem do Sofii musi w pewnym momen- 
cie zboczyć z szosy. Nie bardzo orientuje się 
w terenie, pyta o drogę i napotyka ekipę 
archeologów. Jest wśród nich kobieta, którą 
znał i kochał przed blisko dwudziestu laty, 
w czasach studenckich, tuż po wojnie. Ona 
także wraca do Sofii, więc Bojan zabiera ją 
ze sobą. Wielogodzinna podróż autem przez 
malowniczy pejzaż Bułgarii staje się stop- 
niowo podróżą w przeszłość, w lata pierw 
szej wzajemnej miłości. Był to szczególny 
Okres w życiu obojga j w życiu ich kraju. 
Kochali się wtedy naprawdę; dlaczego się 
rozstali? 


Retrospektywne epizody szkicują kolejne 
stadia ich znajomości, starają się też skróto- 
wo odtworzyć atmosferę ówczesnego życia 
młodzieży. Dla niej było to naprawdę nowe 
życie, pełne zapału i entuzjazmu dla wszyst- 
kiego, co zwiastowało powojenne przemiany 
Wierzyli każdemu hasłu, byli przekonani, 
że ich życie osobiste, miłość, podlegają, jak 
wszystko, ideologicznym rygorom. Bez dra- 
matycznych gestów, z własnej i nie z wła- 
snej winy, zlekceważyli łączące ich uczucia. 


Podróż trwa. Drobne epizody — chwilowe 
postoje, rozmowy, przypadkowe spotkania na 
szosie — poczynają budzić w obojgu prag- 
nienie ponownego zbliżenia, kontynuowania 
tego, co wtedy tak bezsensownie się urwało. 
Ale jednocześnie oboje są nazbyt Świadomi 
obecnej sytuacji, ich życie jest już ułożone, 
mają własne rodziny, pilne obowiązki zawo- 
dowe. Nastrój pełen rozterek, chwilami bun- 
tu, a przede wszystkim melancholii — kryje 
się za każdym ich słowem, gestem, uśmie- 
chem. Przyjeżdżają do Sofii. Perspektywa 
zbliżającego się rozstania domaga się jakichś 
decyzji, pcha do desperackich odruchów, bu- 
dzi ostatnią nadzieję, On ma odlecieć samo- 
lotem za granicę. Jeszcze może się cofnąć, 
jeszcze się waha. Ale odleci, służbowo. 


Reżyserzy-debiutanci, Grisza Ostrowski 
i Todor Stojanow, opowiadają tę historię 


z dużą inwencją i swobodą, konsekwentnie 
utrzymują liryczny, melancholijny nastrój, 
chcą unikać dosłowności. I choć trochę im w 
tym przeszkadzają symboliczno-sentencjo- 
nalne zapędy scenariusza (zwłaszcza w dia- 
logach) poetki Błagi Dymitrowej — jest to 
ciekawa propozycja pewnego typu dramatu 
psychologicznego, ciągle jeszcze rzadko spo- 
tykanego w kinematografiach  socjalistycz- 


wego obrachunku z minionym okresem, albo 
wstydliwie pozostawiać białe plamy w ży- 
ciorysie bohaterów. Kładąc nacisk na cha- 
raktery, intymną stronę stosunku postaci, 
odsłaniając jego dialektykę, notując odru- 
chy, wahania i refleksje — wcale nie muszą 
wdawać się w wszystkoistyczną analizę daw- 
nej czy aktualnej rzeczywistości. Dawna jest 
już historią, okresem zamkniętym, przeży- 
tym; nowa dopiero się staje. Nie dadzą się 
tylko do końca zamknąć, podsumować i jed- 
noznacznie moralnie zakwalifikować tysiące 
losów ludzkich, mniej lub bardziej „odchy- 
lonych” przez historię, okoliczności i nas 
samych. 


Ta prosta, ale nieczęsto pojawiająca się w 
naszych filmach prawda zyskała „Odchyle- 
niu” sympatię i uznanie na tegorocznym fe- 
stiwalu w Moskwie. Krytyka przyjęła film 
jako dowód dalszego przesuwania się „no- 
wej fali” w filmie socjalistycznym; po Cze- 


Bez alternatywy 
Newena Kokanowa 


nych. Nowatorstwa tego filmu w mniejszym 
stopniu upatrywać należy w przyswajaniu 
przez reżyserów metod narracji różnych 
„nowych fal” czy stosowania własnych „an- 
tonionizmów” — ile w próbie szkicowania 
coraz pełniejszych sylwetek ludzi, których 
osobiste losy układały się w ścisłym związku 
z naszym powojennym dwudziestoleciem. 
Autorom udało się ominąć obowiązującą do- 
tychczas w filmach tego typu alternatywę: 
albo mają one dokonywać generalnego ideo- 


chosłowacji i Węgrzech, poczyna teraz wzbie- 
rać w Bułgarii. W rezultacie film Ostrow- 
skiego i Stojanowa zdobył dwa czołowe wy- 
różnienia: Złoty Medal j nagrodę Międzyna- 
rodowej Krytyki Filmowej (FIPRESCI). Zdo- 
był je zasłużenie — choć wcale do rangi ar- 
cydzieła nie pretenduje. 

Z. P. 


„Otkłonienije”, tilm produkcji bułgarskiej, reż. 
Grisza Ostrowski i Todor Stojanow 


TŁUMACZENIE 
NA JĘZYK FILMU 


Jak daleko sięgać ma wierność 
dla adaptowanego na ekran _u- 
tworu literackiej klasyki? Ten 
stary dylemat próbuje rozwiązać 
Bohdan Czeszko (KULTURA nr 
34/67), omawiając własne kłopoty 
scenariuszowe z adaptacją sien- 
kiewiczowskiej „W pustyni i w 
puszczy". Z rozważań Czeszki 
wynika, że współczesny adaptator 
ma prawo, a może i obowiązek 


cego 


gielskich przyjaciół i gospodarzy, 
zalascynowanego blaski, 
wówczas 
rium, dlatego tylko, że ów blask 


głosy i głosy 


jąc autorowi 
wierności, 


pełnej 


'm stoją” 
w zenicie Impe- 


pietyzmu 
obnażyłbym 
cały komizm jego naiwność 


| 5o oblicza twórcy zarówno este- 
lego, jak i moralnego”, zwła- 
że może to oznaczać brak 


czytamy — że 
zasada improwizacji może rzą- 
dzić rozwiązaniem jednego uję- 
cia, czy jednej sceny, ale w ra- 
mach świadomego zamiaru cało- 
Ściowego (...). Gdy natomiast sta- 
je się zasadą budowy całego dzie- 
ła, stosunkiem twórcy do tematu 
— nie jest już niczym więcej, jak 


jedynie 


„korygowania” wielkiego i popu- 
larnego pisarza nawet w zakre- 
sie jego filozofii czy światopoglą- 
du, jeśli są one tak dalece nie- 
zgódne z postępem czasu i roz- 
wojem wiedzy, że ślepy szacunek 
dla tekstu ośmieszyłby przyszły 
fllm i jego literacki pierwowzór. 
Tezę tę Czeszko ilustruje na 
przykładzie sprawy Mahdiego. 
Sienkiewiczowski / Mahdi był 
„opasłym bęcwałem, który gnije 
na poduszkach wachlowany oraz 
drapany w pięty”. W rzeczywi- 
stości był to przywódca narodowe- 
go powstania, fanatyk religijny i 
asceta. „Postawę miał godną wła- 
Śnie ascety: był szczupły, choro- 
Wity, rysy twarzy miał ostre. Byl 
świetnym dowódcą i taktykiem, 
miał niemałe sukcesy w wojnie 
z kolonistami”. Czy więc przy- 
jąć punkt widzenia Sienkiewicza 
„informowanego przez swych an- 


byl dlań i dla czytelników jemu 
współczesnych _ pokrzepiający? 
Mam udać głupiego? ... Dziś? 
— pyta retorycznie Czeszko, prz, 
znając, że dokonał w scenariuszu 
wielu zmian i to nie tylko w 
przypadku Mahdiego. 

Na pytanie zasadnicze, czy na- 
leży książkę adaptować, jeśli ko- 
nieczne są tak poważne zmiany, 
autor odpowiada bez wahania 
twierdząco: „Książkę należy a- 
daptować, ponieważ istnieje szan- 
sa zrobienia na tej podstawie d 
brego filmu przygodowego. Jeś! 
pracę tę traktuje się poważnie, 
nie można negliżować tego zaso- 
bu wiedzy o Świecie, który dzi- 
siaj posiada każdy widz kinowy, 
a którego autor nie posiadał (...). 
W innym przypadku film powsta- 
ły z powieści «W pustyni i w 
puszczy» byłby farsą w rodzaju 
<Lemoniadowego Joe». Dochowu- 


PROBIERZ NOWOCZESNOŚCI 


W tym samym numerze KUL- 
TURY Jerzy Płażewski poszukuje 
cech wyróżniających „nowoczes- 
ność" filmu. I znajduje je nie w 
glementach intelektualnych | tre. 
ściowych, lecz w formalnych i — 
raczej — spontanicznych  sposo- 
bach narracji reżyserskiej, które 
określa słowem: improwizacja. 
W szerokim znaczeniu — zda- 
niem Płażewskiego — improwiza- 
cja oznaczać może „pewien styl 
pracy czy stałą tendencję, pole- 
gającą na akceptowaniu scenariu- 
sza niezupełnie domkniętego, po- 
zostawiającego wewnątrz sceny, 
a zwłaszcza na spojeniach sceny 
ze sceną, miejsca dla decyzji wy- 
nikających z natchnienia chwilą”. 
Nie chciałby jednak, by „impro- 
wizacja okazywała się dogodnym 
pretekstem do ukrywania własne: 


bezradnym oczekiwaniem na cud, 
Że niby mcałość sama się złożyw. 

. Całość »sama« nie chce się 
składać. Jak dawniej, tak i dziś 
szerokość i jednorodność zamysłu 
twórczego decydują o sukcesie. W 
tej dziedzinie żadne zmiany nie 
zaszły”. Wprawdzie nie można u- 
trzymywać, że nowoczesność w 
filmie to improwizacja, „ale moż- 
na twierdzić, że improwizacja — 
to nowoczesność. Byle tylko u- 
trzymana w ryzach przez nad- 
rzędny zamiar autora”. 


A jeśli ow „nadrzędny zamiar 
autora" jest schematyczny, staro- 
Świecki, naiwny? Czy wówczas 
poddanie każdej nawet sceny za- 
sadzie improwizacji, czyli decy- 
zjom „wynikającym z natchnie- 
nia chwilą”, zapewni filmowi 
znamię nowoczesności? 


KAPPA 


| 


PRAWDA 


Z lądu, wody i powietrza 
„ Westerplatte” 


JEST NAJMOCNIEJSZĄ LEGENDĄ 


Ksawery Pruszyński wydał w 1932 roku 
broszurę polityczną, w której wskazywał: 
„Sarajewo 1914, Gdańsk 1937”. Gdańsk był 
najbardziej newralgicznym punktem świata, 
a w Gdańsku — Westerplatte, osamotniona 
wysepka polska w morzu hitlerowskiej nie- 
nawi Pruszyński nie był wróżbitą, które- 
mu się udało: był natomiast przewidującym 
publicystą. Druga wojna światowa rozpo- 
częła się od ognia skierowanego z lądu, wody 
i powietrza przeciw szczupłej garstce obroń- 
ców polskiej placówki u ujścia Wisły. 

Wydarzenie historyczne może być tłem 
i może być tematem dzieła filmowego. Gdy 
jest tłem, stacza się często do poziomu ko- 
miksu. Gdy jest tematem... Znam niewiele 
filmów, w których temat historyczny podany 
jest w sposób siebie godny, nie uwłaczają- 
cy naszej o nim wiedzy. Mam tu na myśli 
film fabularny; dokument to, oczywiście, za- 
gadnienie odrębne. „Westerplatte” Szczepań- 
skiego — Różewicza — Wójcika jest fa- 
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bularyzowaną opowieścią o obronie polskie- 
go przyczółka portowego w Gdańsku na Ssa- 
mym początku drugiej wojny światowej. 
Film epicki, zakładający wierność faktom, 
trochę w stylu jugosłowiańskiej „Kozary” 
(także sfabularyzowanej opowieści o wojen- 
nej klęsce), ale lepszy, bardziej konsekwent- 
ny. Surowy, oszczędny w warstwie przekazu 
treściowego, bez koncesji w stronę ballad 
i romansów, które pokrzywiłyby niezbędną 
prostolinijność obrazu — jest filmem o du- 
żej wartości ideowo-poznawczej. Znalazła 
ona ocenę pozytywną w postaci wysokiej na- 
grody ministra Kultury i Sztuki i skromniej- 
szej nagrody na niedawnym festiwalu w 
Moskwie. Wymieniam te nagrodowe okoli- 
czności przeciw tym, którzy lubią być wy- 
rocznią w sprawach wojskowego i cywilne- 


A. SZCZEPAŃSKI 


go bohaterstwa, „Westerplatte" również bo- 
wiem nawiązuje do tej problematyki, jak w 
przeszłości „Kanał” i „Eroica”, jak niedawno 
— „Popioły”. 

Obrona Westerplatte obrastała swoistą le- 
gendą. Gdzieś tam brano do niewoli oficera 
—poetę Gałczyńskiego, który jesienią tego 
1939 roku napisze liryczny hymn, jak to 
„prosto do nieba czwórkami szli — żołnierze 
z Westerplatte”. Rzeczywistość była inna. 
Przekaz historyczny podaje: ze 182 członków 
załogi poległo piętnastu, trzynastu było cię- 
żej rannych i kontuzjowanych, około czter- 
dziestu lżej rannych i kontuzjowanych. 

Po sześciu dobach doskonale prowadzonej 
obrony (wedle planu miała ona trwać 12 go- 
dzin, „póki odsiecz nie nadejdzie”), major 
Sucharski, dowódca załogi, zdecydował się 
na kapitulację. Już widzę rozognione twarze, 
słyszę podniesione głosy, gdy przychodzi oce- 
niać jego postanowienie. Jak to?! Poddał się, 


zamiast walczyć do ostatka, kazał wywiesić 


białą flagę i rzucić broń (co film też pokazu- 
je, pe licznych obrazach męstwa, wytrwało- 
Ści i determinacji załogi), choć było jeszcze 
w rezerwie kilka granatów i cekaemów?! 
Mając szansę na wspaniały zgon, jak Woło- 
dyjowski, jak dowódca pułku Kozietulski 
i jak dowódca armii Poniatowski — wybrał 
życie?! Wolał być jak ten oficer Ordon, któ- 
rego Mickiewicz wysadził w powietrze wraz 
z jego redutą, chociaż reduta w powietrze nie 
wyleciała i Ordon przeżył jeszcze wiele lat?! 
Legenda jest konieczna — woła kapitan Dą- 
browski, przeciwnik decyzji dowódcy — naj- 
ważniejsze jest to, że „Westerplatte broni 
się nadal”, że wzmacnia ducha oporu ciężko 
walczącego narodu i tworzy dlań nową le- 
gendę. Poezja to rozumie i na próżno satyryk 
Mrożek robił co mógł, by odbrązowić „Śmierć 
porucznika”! 

Anglicy przegrywali różne bitwy — z wy- 
jątkiem ostatniej. I wojny kończyli zwycię- 
skim pokojem. Nasze bitwy, nawet wygrane, 
rzadko kiedy wieńczyło końcowe zwycięstwo. 
Bo myśmy toczyli — przeważnie — wojny ro- 
mantyczne, a Anglicy — wojny realistyczne. 
W sporze Sucharskiego z Dąbrowskim po- 
winniśmy być całkowicie po stronie dowód- 
cy obrony. Wyczerpał on wszelkie stojące 
mu do dyspozycji środki oporu, rozumiejąc 
jednocześnie, że ten pierwszy etap wojny nie 
może być wygrany. Ale odkąd ta wojna 
stała się realistyczna, my byliśmy górą. 
1 widz współczesny patrzy na „Westerplatte” 
poprzez rezultat końcowy: drogę od Lenino 
do polskiego Gdańska i do zatknięcia biało- 
-czerwonego sztandaru na gruzach Berlina. 

Jestem zdania, że film Różewicza jest głę- 
boko a rozumnie patriotyczny. Bo pokazując 
poświęcenie żołnierzy i poczucie odpowie- 
dzialności oficerów, pokazuje zarazem spra- 
wiedliwą granicę, poza którą czai się na- 
dużywanie idei ofiarnictwa. Pięknie jest 
umierać za ojczyznę, ale czasem trudniej dla 
niej żyć. Pięknie, wzniośle jest ginąć na po- 


lu chwały — gdy nie ma innej drogi, ale 
śmierć jest środkiem a nie celem. Chwała 
hekatomby Westerplatte byłaby zbędną 


chwałą. I dodam: w dniach ogólnego chaosu 
i walenia się państwa, rola Westerplatte — 
symbolu bardzo szybko zmalała; Niemcy 
wzięli Śląsk, brali Kraków, parli na War- 
szawę, co w tych warunkach znaczyła wy- 
sepka u progu hitlerowskiego Gdańska? Te- 
raz znaczy wiele — ale taka, jaka była na- 
prawdę. Bohaterska, ale rozumna, 

Jak widzicie, mając pisać o filmie wdałem 
się w uwagi pozafilmowe, Nie sądzę jednak, 
by Polak mógł o filmie „Westerplatte” mó- 
wić przede wszystkim w kategoriach oceny 
artystycznej. Historia zbyt jeszcze bliska, 
zbyt bezpośrednia. Co prawda, wzruszenie, 
jakie ogarnia widzów filmu, łzy w oczach ko- 
biet (chociaż to film wybitnie męski) — są 
przywilejem widowni polskiej, trudno żądać 
by podobnie reagowali cudzoziemc: Może 
dlatego film ten spotka się za granicą z bar- 
dziej wstrzemięźliwą niż nasza oceną. Ch»- 
ciaż kto wie, artystycznie zasługuje „Wester- 
platte" również na uwagę i pochwały. Strze- 
ła się w nim dużo, ale za każdym razem 
wiadomo kto do kogo — jest to jeden z nie- 
licznych filmów, w którym działania wojsko- 
we nie zamieniają się w bezładną bieganinę 
i pukaninę. Doskonale uchwycony został 
również nastrój ostatniej pokojowej nocy, 
a potem poszczególne epizody walk, opór 
wartowni, tragedia improwizowanego sz) 
tala. Zróżnicowane są sylwetki dowódców 
i żołnierzy, pod każdym względem scenariusz 
J. J. Szczepańskiego wyróżnia się korzystnie 
wśród dotychczasowych prac tego zasłużone- 
go pisarza dla filmu. Montaż jest sprawny. 
W finale wolałbym silniejsze tony triumfu 
chwilowych zwycięzców, jakże szydercze wo- 
bec ich klęski ostatecznej; ale to sprawa dy- 
skusyjna. 

Godnie spisała się ekipa aktorów ubranych 
w mundury obrońców Westerplatte. Nikt nie 
szukał chwały solisty, tym bardziej każdy 
poczuł się ważną cząstką zespołu. I jeżeli 
osobno wymieniam Zygmunta Hiibnera to 
dlatego, że jemu jednemu — grającemu ma- 
jora Sucharskiego — przypadła rola wy- 
udrębniona, rola dowódcy ważącego de- 
cyzje w imieniu podwładnych mu ludzi i, po- 
wiedzmy to bez zażenowania, w obliczu Hi- 
storii. Hibner podołał temu odpowiedzialne- 
mu zadaniu. 

Wśród niezliczonych filmów o tematyce 
wojennej „Westerplatte” zajmuje miejsce od- 
rębne: uważam, że to znaczy bardzo wiele. 

J. A. SZCZEPAŃSKI 


„Westerplatte (Polska). 
wicz. 


reż. Stanisław Róże- 


iny Wilder jest 
reżyserem  pra- 
cującym dla Hol- 
lywoodu („Kino 
dla | przyjaciół 
nudzi mnie... W 
Ameryce  trak- 
tujemy film jako przemysł 
i wcale się tego nie wsty- 
dzimy.. Film musi się po- 
dobać wszędzie. Nie można 
bawić się samemu za milio- 
ny dolarów nie jestem 
takim egoistą”) i renomo- 
wanym fachowcem. Billy 
Wilder jest autorem „Bul- 
waru zachodzącego  słoń- 


ca”, „Pół żartem, pół serio”, 
„Garsoniery”. Prócz tych u- 
danych czy w swej konwen- 


cji wręcz świetnych filmów, 
Wilder robi też  komedi: 
mniej ambitne, których suk 
ces jednak powinien być 
absolutnie powszechny — i 
zgodnie ze swymi zasadami 
dlatego właśnie je robi. Te 
filmy oparte są na trafiają- 
cym do serc schemacie: nie- 
dosięgła księżniczka, która 
kocha prostego dziennika- 
rza, lecz musi zrezygnować 
z uczucia dla obowiązku 


- („Rzymskie wakacje”); ame- 


rykański kopciuszek, które- 
go wybiera multimilioner 
(„Sabrina”). Są to motywy 
krzepiące utwierdzające 
publiczność w koniecznym 
poczuciu równości, uczucio- 


wej przynajmniej; i zara- 
zem  bajkowo-fantastyczne, 
co usposabia poetycznie i 
marzycielsko. _ Umiejętność 
zachowania równowagi po- 
między bajką i rzeczywi- 
stością jest w takich fil- 
mach decydująca: postaci z 
operetki, ale obyczaje, psy- 
chologia i język ze znanej 
wszystkim _ rzeczywistości; 
niezwykłe romanse, ale u- 
prawdopodobnione miej- 
scem, sytuacją, klimatem, 
elementem humoru. Wszyst- 
kie te zalety miały „Rzym- 
skie wakacje”; to właśnie 
był ów film beztroski, ta 
godziwa rozrywka, ten re- 
laks, który każdy lubi, jaw- 
nie lub skrycie. Stąd o- 
gromny sukces tego filmu 
na całym Świecie, j u nas 
także. 

W dwa lata po 
skich wakacjach” 
Wilder nakręcił 
zamiast księżniczki wpro- 
wadzając córkę szofera, a 
zamiast dziennikarza księ- 
cia finansów, a raczej 
dwóch nawet książąt, z któ- 
rych jeden jest wałkoniem 
-—— i tego właśnie kocha 
kopciuszek, drugi zaś wzo- 
rowym businessmanem — i 
temu w ostatecznym rezul- 
tacie odda on swoje serce. 
Schemat więc ten sam, tyl- 
ko w odwróconej sytuacji. 
Ale gdy za pierwszym ra- 
zem wszystko szło jak z 
płatka, za drugim, gdy Wil- 
der robił swego rodzaju 
remake z samego siebie, 
rzecz wypadła znacznie go- 
rzej: wlecze się ta „Sabri- 
na”, nie klei, i wdzięku 
brak i sprawności. Audrey 
Hepburn, doskonała w roli 
księżniczki, zapewne ma te 
same zalety w roli szofe- 
równy; cóż, kiedy po raz 
wtóry oglądamy zupełnie to 
samo, tyle że w odwrotnym 
porządku: jeśli Audrey 
Hepburn w pierwszym Z 
tych filmów na początku 
nosi olśniewające toalety, 


„Rzym- 
(1952), 
„Sabrinę”, 


KOPCIUSZEK 


z Long 


to w drugim nosi je przy 
końcu. Zawsze co prawda 
jest miło zobaczyć aktorkę, 
która potrafi nosić suknie, 
ale pod warunkiem, że te 
suknie coś mówią: to zna- 
czy albo są stylowe, albo 
współczesne. Tym razem 
jednak, ponieważ „Sabrina” 
dociera do nas po trzyna- 
stu latach (dlaczego?), suk- 
nie są śmieszne, trącą 
myszką, co w filmie tego 
rodzaju jest rzeczą zgubną 
I w ogóle opóźnienie fatal- 
ne: nie tylko toalety panny 


Hepburn wyszły z mody, 
ale i piosenka, i taniec, i 
gest, i ruch. Filmy, jak 


wiadomo, w ogóle starzeją 
się szybko; filmy rozrywko- 


we (prócz arcydzieł kome- 
diowych) szybciej jeszcze 
niż inne; „Sabrina”, któ- 
ra w swoim czasie mo- 
głaby jeszcze ujść — na fali 
pierwszych sukcesów Au- 
drey Hepburn i mody na 


jej urodę, styl gry — dziś 
jest po prostu nużąca; fa- 
chowość reżysera, kilka za- 
bawnych sytuacji, a nawet 
obecność  Humphreya Bo- 
garta niewiele tu mogą u- 
ratować: w tym tempie i w 
tym rytmie nikt nie ma si- 


ły się już dziś bawić — a 
przecież nie chodzi o nic 
więcej. 


Jedyny sprytny chwyt to 
umieszczenie Bogarta przez 
pierwszą połowę filmu w 


Island 


półcieniu, by ukazać potem 
jego triumf: ten milioner, 


mający pozornie głowę 
tylko do interesów, z naj- 
większą łatwością utrąca 


swego młodszego brata, szy- 
kownego chłopca  siejącego 
spustoszenie wśród panien 
z nowojorskiej finansjery, 
gdy ten ostatni wreszcie 
zwraca swe wprawne oko 
na kopciuszka. Z punktu 
widzenia logiki scenariusza 
nie ma to wielkiego sensu, 
bo właśnie zdobyciu lekko- 
myślnego młodzieńca  po- 
święciła szoferówna wszyst- 
kie swoje wysiłki i dla nie- 
go powróciła ostrzyżona nie 
do poznania przez parys- 
kich fryzjerów i przefaso- 
nowana na damę przez pa- 
ryskich krawców; ale czym 
jest sens scenariusza wobe 
możliwości  Bogarta, je 
Bogart zechce kiwnąć pal- 
cem? 1 Bogart kiwa pal- 
cem, kopciuszek pada w ji 
go ramiona, szyba, która od- 
dziela szoferów oraz ich je- 
dynaczki od chlebodawców. 
pęka z trzaskiem, a my wy- 
chodzimy z kina pocieszając 
się, że mimo wszystko le- 
piej jest zobaczyć zwietrza- 
łą „Sabrinę” niż mniej lub 


bardziej nowe „małżeństwa 
po włosku”. Oto jedyny 
możliwy morał 

„Sabrina” (USA), reż. Billy 
Wilder 


Szoferówna zamiast księżniczki 
Audrey Hepburn 


WESTERPLAT 


— Realizacja „Westerplatte 
rozpoczęła się przed rokiem, kie- 
dy w prasie trwała dyskusja, czy 
wojna na ekranie interesuje wi- 
dzów. Jakie 

pana decyzją? 


motywy kierowały 


— Realizowaliśmy ten film — 
odpowiada Stanisław Różewicz 
— w imię prawdy historycznej 
druga wojna światowa rozpoczę- 
ła się 1 września 1939 roku. Te 
zdanie tylko w Polsce brzmi ba- 
nalnie; w innych krajach agre- 
sja rozpoczynała się w różnych 
latach i miesiącach. Gdańsk był 
pretekstem formalnym dla kon- 


fliktu _ ogólnoświatowego, to 
właśnie na Westerplatte padł 
pierwszy strzał. Polacy bronili 


się tak długo, jak to było mo- 
żliwe. 


6 


182 obrońców 


W sporze dowódców —  ma- 
jora Sucharskiego i kapitana Dą- 
browskiego: walczyć czy kapitu- 
lować — odnajdujemy problem. 
który przewija się przez całą 
historię Polski. Te dwie racje: 
walki do ostatniego tchu i r: 
cjonalnego stosunku w sytuacji 
beznadziejnej — występowały 
nie raz. Przypomnę poddanie 
Warszawy 26 września 1939 ro- 
ku i kapitulację po powstaniu 
warszawskim w 1944 roku. Trze- 
ba sobie uświadomić, że gdyby 
powzięto inną decyzję — walki 
skończyłyby się masakrą. 


— O Westerplatte namnożyło 
się szczególnie dużo legend i mi- 


tów. 


— Nazywano ten cypel „polski- 
mi Termopilami” — mówi reży- 
ser. — I do dziś jeszcze nie- 
wiele osób zdaje sobie sprawę, 


że z załogi liczącej 182 obroń- 
ców, zginęło tam zaledwie pięt- 
nastu żołnierzy. Polski żołnierz 
bił się lepiej niż niemiecki i był 
lepiej dowodzony. Wrzesień nie 
był paniczną ucieczką polskiej 
armii. To stereotyp. Biliśmy się! 
Dowody znajdujemy w nauko- 
wych pracach bistorycznych i li- 
terackich, między innymi w po- 
wieściach Jana Józefa Szczepań- 
skiego, scenarzysty „Westerplat- 
te”, mojego rzetelnego współ- 
pracownika.  Biliśmy hitlerow- 
ców, racje moralne były po na- 
szej stronie i dlatego zadaliśmy 
tak duże straty ich wkraczają- 
cym oddziałom. A był to prze- 
ciwnik trudny, znakomicie wy- 
szkolony i uzbrojony. Nie mógł 
pojąć dlaczego Westerplatte sta- 
wia opór. „Kleines Verdun" — 
pisała w tym czasie prasa nie- 
miecka. „Banditen!” — krzycze- 
li odtąd hitlerowcy. 


— Historia przyznała rację Su- 
charskiemu, a więc postawie ra- 
cjonalnej, w imię życia? 


— I oszczędzenia krwi — do- 
daje reżyser. — Zarówno major 
Sucharski jak kapitan Dąbrow- 
ski przedstawiali w dyskusji pod- 
czas narad swoje argumenty w 
jak najlepszej woli i w poczuciu 
obowiązku patriotycznego. Obaj 


zdawali sobie sprawę, że Wester- 
platte było we wrześniu 1939 ro- 
ku wywoławczym hasłem  wy- 
trwania dla tysięcy innych żoł- 
nierzy. Lecz siódmego d 
ogniowa Westerplatte 
się zeru; zabrakło amunicji 
brakło sił. Dłuższe la 
tego hasła miałoby sens tylko w 


Zwycięstwo racjonalizmu 


Zygmunt Hubner jako major 
Sucharski 


tym wypadku, gdyby to mogło 
polepszyć sytuację na innych 
frontach. W istocie zaś cała Pol- 
ska była skazana na  kapitula- 
cję. Białą flagę kazał wywiesi 
dowódca, który odpowiedzialność 
za tę decyzję wział na siebie. 


— Obala pan również stereo- 


typy na temat męstwa. Na przy- 
kład w jednej ze scen żołnierze 


porzucają rannego kolegę. 

— Tak było — mówi Stanisław 
Różewicz. — W „Westerplatte” 
świadomie pokazaliśmy w  zbli- 
żeniach, że widok rannego Czło- 
wieka może zaszokować tyc] 
którzy go niosą. Zryta ziemia, 
wypalony las, rozwalone budyn- 


ki — przerażają. Pokazaliśmy to 
wszystko nie z chęci epatowania 
widowni, lecz w imię prawdy. 
Znam wiele filmów o różnych 
wojnach, ale ile z nich czyni wi- 
dza świadomym, że wojna jest 
straszna i okrutna? 


— Na przykład w „Działach 
Navarony” — mówi Jerzy Wój- 
cik — żołnierze są w świetnym 
bojowym nastroju; pełni emocji 
biorą udział w wielkiej pirotech- 
nicznej zabawie, w wielkim 
„show”, 


— Wojna bez autentycznej fak- 
tury — mówi reżyser — staje się 
czytankową opowiastką o przy- 
godzie. 


— O przygodzie — dodaje Wój- 
cik — w której mężczyźni mają 
okazję do sprawdzenia się, do 
wykazania, że są mężni i dziel- 
ni. To także mity, Trzeba je oba- 
lać. 


Dlatego pokazaliśmy na ekra- 
nie żołnierzy — mówi Różewicz 
— którzy boją się ran, pocisków, 
gazu; są zmęczeni i chcą spać 
za wszelką cenę; buntują się 
przeciwko dowódcy, Strach i od- 
waga sąsiadują z sobą. Na czym 
polega odwaga? Na pokonywaniu 
strachu. Zresztą, wolno człowie- 
kowi (pisał w swoich notatkach 
Camus) „uważać bohaterstwo i 
odwagę za wartości drugorzęd- 
ne — ale gdy dało się już do- 
wód odwagi”. 


— Idee moralne tego filmu zo- 
stały przekazane obrazami jak- 
by dokumentalnymi. W wielu ka- 
drach poznajemy niektóre kroni- 
kalne fotografie Westerplatte, a 
w scenie wmontowania do filmu 
okrętu „Schleswig-Holstein" nie 
czuje się niemal, źe pochodzi ona 
z autentycznych filmowych kro- 


nik niemieckich. Podkreślała to 
cała prasa w okresie moskiew- 
skiego festiwalu. 


— To już wyłącznie zasługa 
Jerzego Wójcika — mówi reży- 
ser. 


— W każdym ujęciu staraliśmy 
się o spatynowanie rzeczywistoś- 
ci według autentycznych zdjęć 
historycznych. To styl tego fil- 
mu. Jest w nim ujęcie, gdy żoł- 
nierz zostaje przysypany ziemią 
po eksplozji. Zwykle przed ka- 
merą zrzuca się na aktora przy- 
gotowany piasek. My sfilmowa- 
liśmy wydarzenie z bliska i po 
prawdziwym wybuchu. Kadr ten 
miał dla nas znaczenie symbo- 
licznego skrótu: oto leży na zie- 
mi żołnierz, którego twarzy nikt 
już nie zobaczy. Żołnierz Niezna- 
ny, polski żołnierz z Westerplat- 
te. Oczywiście trudna realizacja 
tej sceny, jak całego filmu, by- 
ła możliwa dzięki współudziało- 
wi ekipy, wszystkich naszych 
współpracowników, którzy do 0- 
statniej chwili po swojemu wal- 
czyli o „Westerplatte”. 


— Trzykrotnie obraz na ekra- 
nie spełnia rolę przerywnika: gdy 
jest rozbielony pyłem po wybu- 
chu, potem — ukazany w pło- 
mieniach, wreszcie czarny po za- 
sypaniu żołnierzy w piwnicy. 


— To stadia walki — mówi 
Jerzy Wójcik. — Synteza walki, 
postępującego zniszczenia, śmier- 
ci. W ostatnich scenach filmu 
żołnierze idący wśród kikutów 
drzew są do nich podobni. Jak 
las — wypaleni. Czy można by 
zacytować Faulknera? Napisał 
jakby o nich: „To nie dziwnego, 
że las, który znałem, las wynisz- 
czony nie krzyczy o odwet. Ci 
właśnie ludzie, którzy go zgła- 
dzili, sami na sobie dokonają 
zemsty”, 


Zwycięstwo racjonalizmu 
Zygmunt Hubner jako major Sucharski 


Rozmowa ze 


— Widz wymaga od filmu hi- 
storycznego doskonałej rekon- 
strukcji scenerii. Wydaje się, że 
„Westerplatte” nie zawiedzie ni- 
kogo. Na czym polegała praca 
scenografów? 


— Wraz z Wojciechem Krysz- 
tofiakiem obejrzeliśmy przede 
wszystkim to, co jeszcze pozosta- 
ło z dawnych zabudowań na We- 
sterplatte i zgromadziliśmy do- 
stępny materiał dokumentacyjny, 
uzupełniony relacjami uczestni- 
ków walk. Niestety, nie można 
było zrealizować filmu w cało- 
ści na terenie historycznym, nad 
morzem. Stały wtedy wprawdzie 
ruiny koszar i wartowni, lecz 
ćwierćwiecze zmieniło tamtejszy 
pejzaż. Trwały olbrzymie prace 
ziemne przy budowie pomnika i 
zagospodarowaniu otoczenia, Na 
samym Westerplatte zrealizowa- 
no więc zdjęcia łączące się bez- 
pośrednio z morzem i kanałem. 
Reszta została zrealizowana koło 
Warszawy i w atelier w Łodzi 
— w dekoracjach koszar, war- 
towni i stanowisk bojowych 


Westerplatte na ekranie nie od- 
biega, naszym zdaniem, od rze- 
czywistego obrazu z 1939 roku. 
Przypomnę, że ówczesne budynki 
wyglądały jak baraki, pozornie 
niewinnie, gdyż teren podlegał 
okresowym inspekcjom niemiec- 
kim. Pokryjomu, nocą umacnia- 
no stropy, aby piwnice koszar i 
podziemia wartowni mogły słu- 
żyć w razie potrzeby jako schron 
i stanowiska bojowe. Tam kon- 


scenograiem 
WYBULTEM 


centrowało się życie załogi w 
dniach obrony, szczególnie w 
dniach ostatnich. Dla potrzeb fil- 
mu zmieniliśmy nieco usytuowa- 
nie pomieszczeń, zmniejszyliśmy 
odległości, aby wyeliminować 
zbyteczne wędrówki aktorów z 
jednego krańca lasu na drugi. 


Budową zajmowali się fachow- 
cy z łódzkiej wytwórni, którzy 
— co należy podkreślić — wło- 
żyli ogromny wysiłek w rekon- 
strukcję każdego detalu. Praca 
była wyjątkowo ciężka; tynki i 
mury musiały mieć normalną 
grubość, jak na prawdziwej bu- 
dowie — odpryski po wybuchach 
zdemaskowałyby na ekranie 
każde fałszerstwo. 


—  Burzeniem 
reżyser? 


zajmował się 


— Przy pomocy operatora i pi- 
rotechników. A było to burze- 
nie bardzo specjalne, bo nie 
wszystkie sceny udawało się fil- 
mować chronologicznie, zgodnie z 
przebiegiem walk. Na' przemian 
więc sławialiśmy i rozbijaliśmy 
mury. Nasi sztukatorzy doszli do 
takiej wprawy, że niemal nie 
musieliśmy udzielać dokładnych 
wskazówek; wystarczała odpo- 
wiedź na pytanie: „Który dzień 
walki dziś kręcimy? Czwarty czy 
pierwszy?” 


— Warunki realizacji nie były 
bezpieczne? Wszyscy przyznają 
to dopiero po ukończeniu fil- 
mu... 


[LEGENDA i PRA 


— Nad morzem znajdowaliśmy 
stare niewypały, w plenerach i 
atelier pracowaliśmy wśród wy- 
buchających ładunków trotylu i 
plastyku. W sumie zużyto ich 0- 
koło tony! Wszystkie warunki 
bezpieczeństwa były zachowa- 
ne, ale przypadek mógł spo- 
wodować tragiczne skutki. 


Ekipa przebywała nad mo- 


rzem w tym samym czasie, kie- , 


dy trwały prace nad 
pomnika ku czci obrońców We- 
sterplatte. 


budową 


— Obie ekipy miały swoje 
harmonogramy. Kierownik pro- 
dukcji filmu, Włodzimierz Śli- 
wiński, uzgadniał nasze projek- 
ty z kierownictwem budowy 
pomnika. „Westerplatte" zostało 
zrealizowane naprawdę w os 
nim momencie: w miejscu zdj 
rozpoczynano już plantowanie 
terenu. Roboty wstrzymano na 
prośbę reżysera Różewicza. Spy- 
chacz stał w odległości dwu me- 
trów od kamery. 

Cóż mógłbym dodać? Obie e- 
kipy wypełniły plan w termi- 
nie. 


Rozmawiała: 
KRYSTYNA GARBIEN 


d, 


| 


PIERRE ETAIX 


Z KABARETU DO FILMU 
ZAYENIE MUC DO CYRKLl 


Żaden z widzów odwiedzających znany cyrk Emi- 
liena Bouglione nie przypuszcza nawet, że wśród je- 
go pracowników można odnaleźć Pierre Etaixa, twór- 
cę znanych filmów „Zalotnik” i „Yoyo”. 

— Bouglione — powiada Etaix reporterowi „Le Fi- 
garo Littćraire" — poszukiwał maszynisty, który u- 
dałby się wraz z jego zespołem na tournee. Mówił 
mi o tym i był niezmiernie zdziwiony, kiedy usłyszał 
ode mnie: „Znam takiego człowieka. Stoi przed to- 
DĄ”. 

Moja praca nie jest trudna. Doglądam tylko insta- 
lacji elektrycznej. Próbuję również występować. 
Chciałbym stworzyć postać różniącą się nieco od tra- 
dycyjnego klowna — pełną dziecięcej naiwności. 
Przygotowuję właśnie numer, który powinien przy- 
pominać stylem popisy radzieckiego klowna, Olega 
Popowa. Podziwiam go bezgranicznie. 

Nie zawsze potrafię zrozumieć mentalność cyrkow- 
ców, ale ci ludzie fascynują mnie; moje stosunki 
z nimi układają się świetnie. Praca w cyrku jest dla 
mnie pasjonującym doświadczeniem. Ta sztuka ma 
wielką tradycję, służy odnowieniu komizmu. Odwo- 
łuje się do przesady, karykatury, ale nie lekceważy 
również bardziej wyrafinowanego humoru. Jest to dla 
mnie jakby kąpiel w źródle młodości. Debiutowałem 
Jako komik kabaretowy.  Odtwarzałem postać nie 
przejmującego się niczym Śpiewaka, którego bez 
przerwy spotykają klęski, Uśmiechałem się z god- 
nością, ale uśmiech ten stawał się coraz bardziej 
gorzki. Któregoś wieczoru spotkałem się z Tatim. PO- 
wiedziałem mu, że marzę o realizacji filmów. Potrak- 
tował mnie jak szaleńca — absolutnie nie miałem po- 
jęcia czym jest kamera i jak należy się nią posługi- 
wać. Ale mimo to zaangażował mnie na swego asy- 
stenta przy realizacji „Mojego wujaszka” 

Mówi się często, że nie ulegam pokusom komer- 
Cjalizmu. Tak, to prawda. Nie potrafię rozśmieszać 
wszystkich widzów. A jeżeli już uda mi się znaleźć 
odpowiedniego producenta, moje filmy są lekcewa- 
żone przez dystrybucję. Kiedy oglądałem „Yoyo* w 
Tuluzie — ma sali było zaledwie dziewięciu widzów. 
Często traktuje się dystrybutorów jak sklepikarzy. 
To śmieszne, ponieważ żaden szanujący się kupiec ko- 
lonialny nie myli się, kiedy chodzi o sprzedaż włas- 
nych towarów. Zna prawa rynku. 


Komizm kabaretowy 
Pierre Etaix 


Komizm kobiecy 


Lynn Redgrave 


Rita Tushinghnam 


FLIP I FLAP W MINI-SPÓDNICZKACH 


— taki przydomek zyskały aktorki angielskie 
Lynn Redgrave i Rita Tushingham, występu- 
jące razem w filmie „Smashing Time” (Pory- 
wający czas). Pierwsza zdobyła popularność 
jako odtwórczyni tytułowej roli w komedii oby- 
czajowej „Georgy Girl”, druga jest od lat zna- 
ną gwiazdą angielskiej „nowej fali”. _ Obie 
stworzyły komediowy duet kobiecy, nawiązu- 
jący po nowemu do tradycji popularnych swe- 
go czasu par komików filmowych. Grają role 
dziewcząt z angielskiej prowincji, które, żądne 
wrażeń, przyjeżdżają do Londynu i przeżywa- 
ją w nowoczesnym świecie mnóstwo niezwy- 


„SCHYŁEK 
I UPADEK” 


barellt”, 


Wytwórnia 20th Century Fox 
rozpoczyna we wrześniu w 
Londynie realizację fllmu we- | 
dług powieści Evelyn Waugh 
„Schyłek i upadek”. Autor w 
Satyrycznej formie przedstawia 
tu słabostki I zwyczaje angiel- 
skich sfer arystokratycznych. 
Reżyserem filmu będzie John 
Krish, obsadę stanowią aktorzy 
National Theatre Company 1 
Stratford Shakespeare Troupe. 


Zrozumiałe 


POCZTÓWKA Z RZYMU 


W Rzymie wiele mówi się o „Bar- 
superfilmie 
nym przez Rogera Vadima dla Dino 
De Laurentiisa, przy finansowym u- 
dziale amerykańskiego Paramountu. 
zainteresowanie 
rozmiary tej produkcji, która zaj- 
muje cztery największe hale zdję- 
ciowe De Laurentiisa, ale 
jeszcze „publicity" towarzyszy 050- 


kłych, zabawnych perypetii. Film pomyślany 
był początkowo skromnie pod względem reali- 
zatorskim, starał się jedynie ironizować na 
współczesne tematy młodzieżowo-obyczajowe; 
obu dziewczętom — na wzór „Powiększenia” 
Antonioniego — dano za partnera młodego 
fotografa. Projektem zainteresował się Carlo 
Ponti i jeżeli „Porywający czas” spodoba się 
publiczności — powstanie cały cykl filmów 
z udziałem obu aktorek, które kolejno prze- 
żywać będą swe przygody w najbardziej typo- 
wych środowiskach współczesnego świeta; w 
Paryżu, Nowym Jorku, Hollywoodzie itć. 


BARB 


scenach z mymt partnerami ji 
reżyserowa- zwykle ubrana w obciste, mie 
się kostiumy albo w cteliste tri 
Nie sądzę, aby to był powód da 
sacji. Jestem aktorką, tego wy 
moja praca. 


budzą 


„Barbarella” to rodzaj stllmo 
go komiksu, którego akcja tocz 


Większe | w roku 40000 na planecie Lythioi 


haterka jest kosmonautką, jej 


bie Jane Fonda, żony Vadima, WY- tek rozbija się przy lądowaniu, 


stępującej w roli tytułowej w stro- 
ju... Ewy. Świadczą o tym zdjęcia, 
przemycane potajemnie z atelier i 
zdobiące strony tytułowe wielkich 
magazynów. Mówi się też, że film 
obrituje w niezwykle śmiałe sceny 


telegramy | 


WENECJA. Na tegorocznym festiwalu w Wenecji zakwalifikowano piętnaście fil- | erotyczne. Prasa brukowa przypomi- 
mów. Wśród nich — „Piękność dnia” Luisa Bunuela (Francja), „Chinka” Jean- | na przy okazji, że Vadim od dawna 
Luc Godarda (Francja), „Obcy” Luchino Viscontiego (Włochy), „Chiny są blisko” już „specjalizuje się" w  pokazy- 
Marco Bellocchio (Włochy), „Ojciec rodziny” Nanni Loya (Włochy), „Król Edyp” hora DRR 
a, 4 strojach, o czym świadczą liczne fil- 
Pier Paolo Pasoliniego (Włochy), „Holenderka” Anthony Harveya (Anglia), „Dom SSP ALUMCONTWWE 
naszej matki” Jacka Claytona (Anglia), „Koniec sezonu” Zoltana Fabri (Węgry), (iette BtzoybeCE" 
„Noc zakonnicy” Karela Kachyny (Czechosłowacja), „Pora posiłków” Edgarda 
Reitza (NRF), „Świt” Purisa Dżordżevića (Jugosławia). 
Zaskakuje brak filmów amerykańskich, radzieckich i japońskich. 


na sama musi stoczyć zażartą 
z przedziwnymi istotami, któr 
ludniają planetę. Najskuteczn 
bronią okazuje się jej uroda i 
po zwyciężeniu zła, uosobione 
bezdusznych robotach i koszma 
monstrach, Barbarella sowicie 
gradza tych, którzy jej pomogl 
Produkcja „Barbarelli” jest t 


kosztowna i zarówno De Laur 
jak i Vadim zdają sobie sprź 
ryzyka. 
Jak jest naprawdę i o co chodziw _ — To będzie albo wielki sukc. 
nowym filmie Vadima? bo zupełna klapa — mówi V 
Jane Fonda tak mówi o swej ro- — Nie robię baśni dla dzieci 
li: film dla ludzt dorosłych, spraw 
— Scenópis przewiduje Barbarellę 
nagą, ale to wcale nie znaczy, że ja 
tak właśnie występuję. Gram na- 


gą dziewczynę — to duża różnica, W 


PARYŻ. Orson Welles zrezygnował chwilowo z realizacji „Zamachu w Saraje- 


gą q K su zajmują tu wiele miejsca. Chi 
wie”. Znakomity reżyser przystąpi 


to czysta fantazja, chcę aby I 
rella uosabtała w jakiś sposót 
tyzm dnia dzisiejszego. Możne 


bawem do nakręcenia kolejnej adaptacji, 
szekspirowskiego „Juliusza Cezara”, w której obejmie rolę tytułową. Brutusem 
będzie Paul Scofield („Człowiek na każdy sezon”). 
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| TYTTETYTTT" | „SKCED I VANZETTI" 
||| włoski reżyser  Giu- 
Dokumentalista amerykański Robert Carl Cohen zrealizował film DEB ZĘ | || 


ew Li lm 
„Mondo Holywood”, ukazujący budzt i obyczaje amerykańskiej | het końca 9 


ż „Bez końca" — o wło- 
stolicy filmu na. wzór głośnego dokumentu włoskiego „Pieskie ży- | sko amstykzńwkieji GR 
cie — Mondo Cane” ati 
* ganizacji szulerów. Pod 
ać ź ka oku przyst. 
| Aż pięć książek poświęconych zmarlej tragicznie Jayne Mansfield | kuj rach Ewa tk | 
zapowiadi ńscy; rami są: ż 5d] 
owładają wydawcy umerykańscy; autorami są: były mąż aktor: dawna projektowanym | 


ki Mickey Hargitay, jej wieloletni sekretarz Russel Ray i trzej Mika Sgaeco TÓVan: 


RDA * zetti”, Dwie role tytu- | 
łowe zagrają: Gian Ma- 
ria Volontć i Enrico 
Maria Salerno, dalsze 
odtworzą Henry Fonda 
oraz Rod Steiger. Film 
będzie zrealizowany cal- | 
kowicie w Nowym Jor- 
ku. 


Bohater „Powiększenia”, David Hemmings (na zdjęciu), odtwarza, 
obok Trevora Howarda i Johna Gielguda, jedną z głównych ról 
w filmie historycznym „Szarża lekkiej brygady” reż. Tony Richard- 
sona, 


WĘGRY-FRANCJA | 


Po „Germinalu” Yve- 
sa Allegretta ma po- 
wstać kolejny film 
współprodukcji węgier- 
'sko-francuskiej; tytuł | 
— „Sarah”. Scenariusz | 
został oparty na powie- MPA 
ści  dziewiętnastowiecz- 
ses karze Raju SORDI I ZA 
la Bretonne. Reżyseru- | 
je debiutant Renć Gain- | Popularny włoski komik Alberto Sordi ukończył w Sta- 
| ville. nach Zjednoczonych realizację (jako reżyser i odtwórca 
| głównej roll) filmu „Włoch w Ameryce”. Pod koniec roku 
| Śordi uda się ponownie do USA, gdzie zagra rolę księdza 
| w nowym filmie Luigi Zampy. Ma to być historia konfliktu 
| | dwóch rodzin włoskich, które osiedliły się przed laty w 
| WŚCIBSKI Brooklynie. Akcja rozgrywa się tuż po wojnie. 


| IMPERTYNENT" 


| Maurice Ronet, Ingrid 
Thulin i Gabriele Fe- 
rzett wystąpią w fil- 


SERGO ZACHARTADZE WE WŁOSZE 
= Wake w Reżyser Gianni Puccini przygotowuje film poświęcony tra- 
I Maria Forque gicznej śmierci siedmiu włoskich antyfaszystów — braci Cer- 
ski tmpertyneni vi, rozstrzelanych przez nazistów. Rolę ich ojca chce powie- 
| zoaśnion wia: zyć gruzińskiemu aktorowi Sergo Zachariadze, który od- 

dań Cervantesa, Zdję- | niósł wielki sukces w znanym u nas radzieckim filmie „Oj- 

cia zostaną zredlizowa- siec żołnierza”. Partnerami Zachariadze będą: Simone Sig- 
OCE Z noret, Gian Maria Volontć, Serge Reggiani, Gastone Mo- 
PO zrysekia a |  schin, Gianni Morandi i — być może — Yves Montand. 


Tuż po wojnie 
Alberto Sordl 


ARELLA 


stem zwać mój film „futurystyczną »Al- 
niące cją w krainie czaróww"., 
koty. _ „Barbarella" oparta jest na popu- 
sen-  larnej serii komiksów Jean-Claude 
maga Foresta. Wypełniają je nie tylko fan- 
tastyczne przygody, ale także — po- 
traktowane z ironią i humorem — 
domysły na temat tego, jak wyglą- 
dać będzie społeczeństwo roku 40000, 
jego obyczaje, instytucje, polityka. 
Obok Jane Fonda w filmie grają; 
Włoch Ugo Tognazzi, Amerykanin 
John Philip Law, Walijczyk Miło 
O'Shea oraz Niemka Anita Pallen- 
berg. Operatorem jest Francuz Cla- 
ude Renoir, dekoracje zaprojektował 
czołowy włoski scenograt Mario Gar- 
buglia a kostiumy — Francuz Jacques 
NA-  ponteray. Jedną z największych de- 
; koracji jest wielkie „jezioro lodo- 
we” osłonięte gigantyczną  zasło- 
ntiis, ną z przezroczystego plastyku, dłu- 
wę z gości 137 i wysokości ponad 21 me- 
trów. Nad zasłoną umieszczono 380 
lamp łukowych, które — widziane 
od strony „jeziora” — imitują mię- 
dzyplanetarny gwiazdozbiór. Film 


lecz 
|sek. będzie, oczywiście, barwny i szero- 
koekranowy. 
eż HENRI GRIS (UPI) 
arba- 
GR W roku 40000 
na- 


Antonio Sabato | Jane Fonda 


JERZY SKOLIMOWSKI O FILMIE „S E 


GORZKI 


Rozmowa z reżyserem Jerzym 
Skolimowskim odbyła się w War- 
szawie w przeddzień jego wyjaz- 
du do Kanady, gdzie na festiwa- 
lu w Montrealu, odbywającym 
się w ramach wystawy światowej 
Expo 67, zaprezentował swój 
film „Bariera”, Stąd fragmenta- 
ryczny charakter i rwący się tok 
rozmowy, gdyż Skolimowski koń- 
czył ostatnie formalności pasz- 
portowe, odbył ważną konferen- 
cję, zajrzał do warszawskiej wy- 
twórni i załatwiał jeszcze dzie- 
siątki innych spraw. 


"Tematem rozmowy jest przed- 
ostatni, a pierwszy zrealizowany 
za granicą, w Belgii, film „Start”, 
Najważniejszym rekwizytem w 
tym filmie jest samochód, spor- 
towy porsche 91185. Skolimow- 
ski z ożywieniem uzasadnia swój 
wybór: 


— Gdybym filmował  elektro- 
luks, robiłbym to na pewno z 
mniejszą pasją, natomiast samo- 
chód, zwłaszcza szybki wóz, jest 
mi bardzo bliski. Wóz tej klasy 
jest szczytem marzeń młodego 
człowieka nie tylko w Polsce, a- 
le także w Belgii, Obsesja ta jest 
może ną Zachodzie jeszcze Sil- 
niejsza, gdyż szybki samochód 
staje się tam czasem symbolem 
wyzwolenia, ucieczki od szarej 
codzienności i nudy. Dla bohate- 
ra filmu, Marca, jest to jedyna 
realna szansa odmiany życia. On 
wierzy, że wygra wyścig, do któ- 
rego się przygotowuje, i że wte- 
dy może mu dadzą taki samo- 


chód, a przynajmniej pozwolą 
mu nim jeździć. 
Celowo została tu zderzona 


dziecinność marzeń Marca z je- 
go rezygnacją rozumianą jako 
akt dojrzałości, Nie ma zresztą 
żadnej namacalnej, zewnętrznej 
przyczyny tej rezygnacji i towy- 
daje mi się najlepsze w całym fil- 
mie. Z drugiej strony — ta re- 
zygnacja jest przecież psycholo- 
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gicznie uzasadniona. Przypomnę 
tu rekwizyt użyty przeze mnie 
w „Barierze” — butelkę z szampa- 
nem jako synonim młodzieńczo- 
ści: potrząsa się tą butelką, szam- 
pan bulgocze w niej, wreszcie 
wytryska z hukiem i.. pozosta- 
je puste szkło. 


Podobnie jest z Markiem; 
wkłada maksimum wysiłku w 
realizację swoich marzeń do 
chwili, kiedy jest o krok od ich 
osiągnięcia; ale szczypta tego 
wysiłku za dużo 1... nie jest juź 
w stanie skorzystać z owoców 
zwycięstwa, Z psychologicznego 
punktu widzenia wydaje mi się 
to bardzo prawidłowe, Zdecydo- 
wanie chciałbym  zaoponować 
przeciwko opinii jednego z kry- 
tyków zachodnioniemieckich, że 
„na koniec film ujawnia swój 
romantyzm”, W moim odczuciu 
film kończy się zdecydowanie 
antyromantycznie, gorzko. Dopie- 
ro teraz Marc czuje posmak au- 
tentycznego życia, bo to, czym 
żył dotąd, to były złudzenia, 
mrzonki. 


— Jak doszło do realizacji te- 
go filmu? 


— Państwo Ricquier, którzy 
znali wszystkie moje wcześniej- 
sze utwory, zaproponowali mi 
zrealizowanie w Belgii filmu, w 
którym spróbowałbym pogodzić 
dotychczasowe kryteria  arty- 
styczne z formą przystępną dla 
szerszego widza. Wcześniej nie 
przyszło mi nigdy do głowy tro- 
Szczyć się o widza moich filmów, 
więc propozycja ta wydała mi się 
zabawna. Podjąłem się reali- 
zacji i sądząc z oddźwięku, jaki 
film wywołał na festiwalu w Za- 
chodnim Berlinie, sprostałem 
chyba zadaniu. Dało mi to sporą 
satysfakcję, gdyż zdałem sobie 
sprawę, że dysponuję szerszymi 


możliwościami oddziaływania niż 

byłem skłonny przypuszczać. 0- 

kazało się, iż nie zdradzając swo- 

ich ambicji artystycznych, potra- 

fiłem zrobić film komunikatyw- 

zy! dla szerszego kręgu odbior- 
w, 


W Belgii znalazłem bardzo do- 
brych współpracowników, że 
wspomnę tylko znakomitego ©! 
ratora Willy Kuranta. Również 
cały sztab techniczny — choć 
mniejszy niż u nas — był bardzo 
sprawny. Czasami dochodziło na- 
tomiast do zabawnych nieporo- 
zumień na tle językowym, gdyż 
w ekipie były reprezentowane 
przeróżne narodowości: duża część 
była z Francji, byli też Włosi i 0- 
czywiście Belgowie. Ten konglo- 
merat językowy był dla mnie 
niecodzienny i nietypowy. Zaszo- 
kowała mnie jakość taśmy Ko- 
dak, skala jej możliwości, Z taś- 
mą o podobnych walorach nigdy 
przedtem się nie zetknąłem. 


Podczas realizacji filmu mia- 
łem absolutną swobodę, Produ- 
cent całkowicie zaufał moim kry- 
teriom artystycznym, służąc mi 
jedynie — na życzenie — radami 
dotyczącymi specyfiki belgijskiej, 
której zbyt dokładnie nie byłem 
w stanie poznać. Ze strony pro- 
ducenta była to więc tylko po- 
moc typu konsultacyjnego, Wy- 
boru pary głównych bohaterów 


„AN 
RBOMANTYC 


dokonałem również sam, a to, że 
grali oni poprzednio razem u Go- 
darda — jest zwykłym zbiegiem 
okoliczności. Znałem wszystkie 
poprzednie role Jean-Pierre Lóau- 
da i tym kierowałem się przy 
wyborze. Cathćrine Duport zoba- 
czyłem w filmie „Męskie, żeń- 
skie” i wydała mi się odpowied- 
nia do roli Michtle, Sądzę jed- 
nak, że oboje stworzyli w moim 
filmie diametralnie różne posta- 


ci niż u Godarda. Kiedy reali- 
zowałem swoje pierwsze filmy. 
nie znałem w ogóle żadnych u- 
tworów Godarda i przypisywane 
mi wówczas koneksje z tym 
twórcą musiały być czysto przy- 
padkowe. Natomiast teraz, kiedy 
poznałem już wiele filmów Go- 
darda, wydaje mi się, że z każ- 
dym swoim kolejnym filmem od- 
dalam się od niego. 


— Jak pan przyjął wiadomość 
o Wielkiej Nagrodzie dla tego fil- 
mu? 


— Nie będę ukrywał, że nagro- 
da ta sprawiła mi dużą radość 
zważywszy, że moimi poprzedni- 
kami byli w latach ubiegłych 
Godard i Polański. 


— Czy ma pan już jakieś pla- 
ny na najbliższą przyszłość? 


— Na jesieni, tuż po powrocie 
z Ameryki, pojadę prawdopodob- 
nie do Czechosłowacji Nie tak 
dawno poznałem wybitnego re- 
żysera czechosłowackiego Zby 
ka Brynycha, którego twórczość 
nadzwyczaj cenię. Jemu z kolei 
przypadła do gustu moja „Barie- 
ra”, Po krótkiej wymianie zdań, 
znaleźliśmy wiele wspólnych za- 
interesowań i wówczas narodził 
się pomysł filmu, który zapew- 
ne niedługo doczeka się realiza- 


EMMĘ 


cji. Znany scenarzysta Vichta na- 
pisał „goły” dialog, który Bry- 
nych i ja — każdy oddzielnie 
— spróbujemy sfilmować, przy 
czym Brynych będzie realizował 
wersję dla „starszego pokolenia”, 
a ja dla „młodszej” generacji, 


Rozmawiał: 


BOHDAN ZIÓŁKOWSKI 


Szansa odmiany 
Jean-Pierre Lóćaud w „Starcie 


;z> 
REWOLUCJA 


PAŹDZIERNIKOWA 
A ŚWIATOWE KINO _ 


Imprezy, którymi kinematografia radziecka 
czci pięćdziesiątą rocznicę Rewolucji Paździer- 
nikowej, mają nie tylko charakter retrospek- 
tywny, sumujący, wspomnieniowy, ale także 
krytyczno-badawczy i naukowy. Dzięki temu 
wybiegają znacznie poza lokalne okoliczno- 
ściowe ramy, Do imprez takich należało sym- 
pozjum na temat „Rewolucja Październikowa 
a światowe kino”, zorganizowane latem przez 
Związek Filmowców ZSRR w miejscowości 
Riepinc pod Leningradem. Położony nad Za- 
toką Fińską Dom Pracy Twórczej filmowców 
radzieckich zgromadził ponad 50 krytyków, 
teoretyków i historyków kina z siedemnastu 
krajów. Polskę reprezentowali: dr Regina 
Dreyer-Sfard (Zakład Historii i Teorii Fil- 
mu Instytutu Sztuki PAN) oraz redaktorzy: 
Bolesław Michałek, Jerzy Giżycki i niżej pod- 
pisany. 

Każdy z uczestników opracował referat 
związany z głównym tematem sympozjum, 
bądź pod kątem problemów własnej narodo- 
wej kinematografii, bądź też najbardziej in- 
teresujących go, jako krytyka, zagadnień ogól- 
nych — historycznych, ideowych, estetycz- 
nych lub socjologicznych. Prace te, zebrane 
razem, złożyły się na bogatą i interesującą 
całość, która ogłoszona zostanie w ZSRR dru- 
kiem. Głównym zadaniem sympozjum była 
dyskusja nad problemami poruszonymi w re- 
feratach. 

"Trzeba przyznać, że sympozjum w Riepino 
okazało się jedną z najciekawszych między- 
narodowych narad filmowych, a wagą dy- 
skutowanych spraw, poziomem wypowiedzi 
i temperaturą polemik wybiegało znacznie 
poza okolicznościową wymianę zdań wokół 
dawnych i aktualnych zagadnień teorii i 
praktyki filmu socjalistycznego. 

Główny wątek, przewijający się przez 
wszystkie referaty i głosy dyskusyjne, doty- 
czył roli i znaczenia osiągnięć kinematografii 
radzieckiej w rozwoju filmu światowego, jej 
funkcji inspirującej w sensie ideowym i ar- 
tystycznym. Temat ten dyskutanci poruszali 
przeważnie w trzech aspektach: 


1) historycznym — gromadząc mnóstwo 
nowych faktów i przyczynków do roli, jaką 
odegrało pojawienie się w poszczególnych 
krajach filmów radzieckich, z dziełami Eisen- 
steina i Pudowkina na czele; 


2) teoretycznym — dyskutując ideowe i e- 
stetyczne założenia socjalistycznego filmu i 
wysuwając nowe propozycje spojrzenia na 
kolejne etapy rozwoju filmu radzieckiego i 
jego znaczenia w historii kina; 


3) współczesnym — analizując i krytycznie 
oceniając najnowsze prace filmu radzieckie- 
go i ich miejsce w dzisiejszej kinematografii 
światowej. 

W przyczynkach historycznych powtarzał się 
oczywiście tytuł „Pancernik Potiomkin”; kla- 
syczne dzieło Eisensteina było bowiem przez 
wiele lat sztandarem rewolucyjnego filmu, 
torując sobie drogę ku widzom na całym 
świecie, wbrew nieustannym zakazom cenzury 
i nagonce kół reakcyjnych; epos Eisensteina 
uświadamiał twórcom filmowym nowatorskie 
możliwości sztuki filmowej, widzów porywał 
swym rewolucyjnym patosem. Dramatyczne 
losy tego filmu w międzywojennej Francji, 
Anglii, Niemczech odmalowali w swych wy- 
stąpieniach krytycy zachodni. Obecny na 
sympozjum weteran japońskiego kina, reż. 
Kyohiko Ushihara, okazał się jednym z tych, 
którzy założyli w Japonii specjalne przedsię- 
biorstwo zajmujące się rozpowszechnianiem 
w tym kraju filmu „Pancernik Potiomkin”. 


Nie zabrakło też wspomnień c roli, jaką 0- 
degrał film radziecki w przedwojennej Pol- 
sce, głównie dzięki działalności Stowarzysze- 
nia Miłośników Filmu Artystycznego START 
(referat Jerzego Giżyckiego). Kilka prac za- 


DOSWIADCZENIA, 
POLEMIKI, 
PERSPEKTYWY 


jęło się szczegółową analizą wpływów ra- 
dzieckiego filmu lat dwudziestych na awan- 
gardę europejską i narodowe kinematografie 
zachodnie — aż do neorealizmu włoskiego 
włącznie. Nie zabrakło też szkiców badaw- 
czych, omawiających tak odległe nam zjawi- 
ska, jak np. stosunek filmowców hinduskich 
do teorii Eisensteina i Pudowkina, czy też 
inspirującą rolę kina radzieckiego wobec 
„nowej fali” w kinematografiach krajów A- 
meryki Południowej. Wreszcie — tak ciekawa 
sprawa poszukiwania źródeł nowoczesnych 
kierunków filmu dokumentalnego („cinema- 
-vćritć”, „cinćma-direct”) w niedocenionych 
swego czasu pracach Dżigi Wiertowa, 
Wśród nowych propozycji teoretyczno-kry - 
tycznych największe kontrowersje wzbudziła 
próba periodyzacji etapów rozwojowych kine- 
matografii radzieckiej, dokonana przez znane- 
go krytyka francuskiego, Marcela Marti 
Biorąc za punkt wyjścia rozważania niektó- 
rych krytyków radzieckich, Martin wyróżnia 
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Film-sztandar 
Plakat „Pancernika Potiomkina” 


następujące okresy: 1. poetycki (lata dwu- 
dzieste, filmy Eisensteina, Pudowkina, Dow- 
żenki, Wiertowa); 2. dydaktyczny (lata trzy- 
dzieste, zwłaszcza ich druga połowa), w któ- 
rym następuje zdominowanie „poetów” przez 
„prozaików”: Ekka, Wasiliewów, Ermlera, 
Jutkiewicza; 3. dogmatyczny (lata powojen- 
ne do roku 1953, filmy okresu kultu jednostki 
i zimnej wojny); 4. krytyczny (po okresie 
przejściowym 1953—56 do chwili obecnej), 
którego cechą jest ścieranie się tendencji wy- 
stępujących w okresach poprzednich (nawrót 
do kina poetyckiego, występowanie elemen- 
tów dydaktyki itp.). 


Propozycja takiej periodyzacji napotkała 
jednak na sprzeciwy nie tylko krytyków ra- 
dzieckich. Ci ostatni wskazywali na umow- 
ność podziałów Martina, egzemplifikując każ- 
dy z wymienionych okresów innymi tytułami, 
świadczącymi o niejednoznacznym, bardziej 
skomplikowanym i dialektycznym charakte- 
rze etapów rozwojowych radzieckiego filmu. 
Ostatecznie Martina pognębiły dwie kobiety: 
Regina Dreyer (Polska) i Janina Markułan 
(Leningrad), które z wielką znajomością 
przedmiotu i temperamentem polemicznym 
wykazały w swych wystąpieniach dowolny, 
nienaukowy charakter koncepcji Martina. 
Problem metodologii i periodyzacji uznano 
jednak za wymagający specjalnego rozważe- 
nia. przez zainteresowanych historyków i teo- 
retyków filmu, 

Jednym z ciekawszych tematów dyskusji 
był także wpływ filmu radzieckiego na kine- 
matografie krajów demokracji ludowej. Za- 
gadnienie w zasadzie proste i 
oczywiste, gdy wziąć pod uwa- 
zę analogie doświadczeń hi- 
storycznych Związku Radziec- 
kiego i tych krajów, które po 
wojnie wkroczyły na drogę so- 
cjalizmu — ukazało swój zło- 
żony charakter w świetle bar- 
dziej szczegółowej dyskusji. 
Bo, jak słusznie zauważył Bo- 
lesław Michałek, przy funda- 
mentalnym znaczeniu nowych 
założeń ideologicznych, nowym 
moralnym traktowaniu stosun- 
ków międzyludzkich i nowym 
rozumieniu stosunku człowie- 
ka i historii — wszelkie po- 
wierzchowne, mechaniczne na- 
śladownictwo doświadczeń i 
metod filmu radzieckiego za- 
wsze daje wyniki jałowe, gro- 
żąc zniwelowaniem narodowej 
specyfiki młodych socjalistycz- 
nych kinematografii, 

Wiele uwagi poświęcono 
najnowszym osiągnięciom fil- 
mu radzieckiego i jego dzisiej- 
szym tendencjom  rozwojo- 
wym. Wysoko oceniając takie 
filmy, jak „Przewodniczący” 
Sałtykowa, „Pierwszy nauczy- 
ciel”  Konczałowskiego czy 

Lipcowy deszcz” Chucyjewa 
— niektórzy dyskutanci pod- 
kreślali nieśmiałość, z jaką 
twórcy radzieccy odzwiercie- 
dlają na ekranie dostrzegalne 
w życiu Związku Radzieckie- 
go. dodatnie i ujemne, zjawi- 
ska socjologiczne, obyczajowe 
i psychologiczne; charaktery- 
zują one nowoczesne społe- 
czeństwo i dynamikę dokonu- 
jących się w nim procesów cy- 
wilizacyjno-kulturowych, stanowiąc pasjonu- 
jący temat dla filmowca. 


Niewątpliwie wiele z tych życzliwych gło- 
sów krytyków z kilkunastu krajów okaże się 
płodnymi nie tylkc dla samych twórców ra- 
dzieckich, ale także dla tych wszystkich, któ- 
rym droya jest sprawa postępowego, walczą- 
cego filmu pod każdą szerokością geograficz- 
ną. Słusznie podkreślił to w swym końcowym 
wystąpieniu sekretarz Związku Filmowców 
ZSRR, Aleksander Karaganow, przewodni- 
czący sympozjum. 
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Korespondencja 


Tylko dla dorosłych 


„Ulisses” 


LACELICWE: 


Londynu 


istoria często się 
powtarza, ale naj- 
częściej powtarza 
się tylko pozornie. 
„Ulisses” Jamesa 
Joyce'a,  najbar- 
dziej chyba prze- 
łomowa powieść XX wie- 
ku, niemal od chwili naro- 
dzin znalazła się w konflik- 
cie z cenzurą. Przez wiele 
lat stanowił w Anglii lek- 
turę zabronioną, skazaną 
na podziemną egzystencję. 
Wydany w Paryżu, szmu- 
glowany był przez komory 
celne pod fałszywymi o. 
kładkami. W 1936 roku po- 
stanowiono zweryfikować 
moc prawną tego zakazu i 
w końcu jedną z tych 
decyzji sądu, którymi w 
Anglii mierzy się postępy 
cywilizacji i demokraty- 
zacji — „Ulisses” stał się 
arcydziełem legalnym. 
Dopiero po trzydziestu la- 
tach wybuchł skandal — 


wokół filmowej wersji „U- 
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lissesa” Amerykański re- 
żyser Joseph Strick, reali- 
zując film w Anglii, prze- 
widział kłopoty z cenzurą i 
postanowił wywieść ją w 
pole — w myśl zasady, że 
cenzura jest po to, by ją 
omijać. Wyjaśnić tu trzeba, 
że The British Board of 
Film Censors nie jest in- 
stytucją państwową: powo- 
|łana została do życia przed 


| 


pół wiekiem przez 
przemysł filmowy, jako for- 
ma asekuracji przed ewen- 
tualnymi oskarżeniami o 
|nieobyczajność _ widowisk 
| kinowych. Do dnia dzisiej- 


sam | 


szego utrzymywana jest i 
opłacana ze składek produ- 
centów. Formalnie, przed- 
stawienie filmu cenzurze 
jest aktem dobrowolnym, 
ale wiadomo, że żadne kino 
nie przyjmie filmu nie o- 
cenzurowanego. W razie 
odrzucenia go w całości, po- 
zostaje producentowi ostat- 
nia instancja: autonomicz- 
ne rady miejskie w każ- 
dym okręgu, 


Przyjął się też zwyczaj 
przedstawiania cenzurze 
scenariusza przed rozpoczę- 
ciem realizacj „O. K. 
cenzora jest praktycznie 
gwarancją zgody na roz- 
powszechnianie gotowego 


Jfilmu i ułatwia uzyskanie 
|funduszów na realizację. 


Otóż Strick przedstawił 
cenzurze do wglądu scena- 
riusz specjalnie spreparo- 
wany, z którego usunął 
wątpliwe, ryzykowne frag- 
menty tekstu. Rozwiał w 


uraził dumę cenzorów. Tym 
bardziej, że obecny sekre- 
tarz Izby Cenzorów, John 
Trevelyan, uważa siebie za 
protektora i mecenasa sztu- 
ki, a w swych stosunkach 
z filmowcami dba o obu- 
stronne przestrzeganie zi 
sady „fair play”. Treve- 
lyan zażądał usunięcia z u- 
kończonego filmu fragmen- 
tów o łącznej długości 25 
minut, warunkując tym u- 
dzielenie tzw. „X-certific 
te”, co oznacza, że film do- 
zwolony jest tylko dla do- 
rosłych. Producenci byli 
konsekwentni: nie zgodzili 
się na skróty, wycofali film 
z urzędu cenzora i zwrócili 
się o licencję do poszcze- 
gólnych rad miejskich 
Rada miasta Londynu ze- 
zwoliła na wyświetlanie 
„Ulissesa”, Ale i w tej in- 
stancji nie obyło się bez 
konfliktów. Decyzja zapa- 
dła tuż przed wyborami 
samorządowymi, które za- 
kończyły się nieoczekiwaną 
klęską Partii Pracy, Zmia- 


na warty nastąpiła zanim 
jeszcze film zdążył wejś 
na ekrany Jedną z no- 
wych, konserwatywnych 
radnych miejskich została 
niejaka lady Dartmouth, 
znana między innymi z 


krucjaty, jaką swego czasu 
prowadziła przeciwko bru- 
dnym, niedomytym kub- 
kom w tanich restaurac- 
jach. Jej matka (Barbara 
Cartland) jest autorką stu 
kilkudziesięciu  sentymen- 
talnych powieści, w  któ- 
rych „dorodne dziewczęta 
niezmiennie rumienią się 
pod spojrzeniami urodzi- 
wych młodzieńców, a na 
ostatniej stronie, u boku 
tychże młodzieńców, klę- 
kają w białym welonie na 
stopniu ołtarza. Otóż Lady 
Dartmouth filmu wpraw- 
dzie nie widziała, ale — jak 
mówi — przeczytała właś- 
nie książkę Joyce'a i jest 
jej treścią i językiem głę- 
boko oburzona i wstrz: 


nięta. Rozpętała więc wiel- 
ką, ale bezskuteczną kam- 
panię o zmianę decyzji. 
echa 


Nim umilkły 
kampanii i nim je: 


ukazał się w londyńskich 
kinach, wybuchł głośny 
skandal na festiwalu w 
Cannes. Jak wiadomo, 


przed oficjalnym konkur- 
sowym pokazem  „Ulisse- 
sa” wydrapano z kopii nie- 
które napisy tłumaczące 


ten sposób niepokoje swych |angielskie dialogi. Dyrekcja 
kiedy | festiwalu uznała je bowiem 


finansistów, ale 
fortel wyszedł na 


jaw — |za 


niecenzuralne. Kiedy 


Tylko bez skrótów 


Reż 


Joseph Strick 


wzburzony Joseph Strick 
głośno zaprotestował a na- 
stępnie wpadł do kabiny 
projekcyjnej, usiłując prze- 
rwać wyświetlanie, doszło 
do rękoczynów i reżysera 
zepchnięto ze schodów, Po 
tym incydencie Strick wy- 
cofał swój film z konkursu. 


Dopiero l czerwca „Ulis- 
ses” wszedł na ekran lon- 
dyńskiego kina Academy. 
Spodziewano się protestów, 
demonstracji, burd, Nie 
nastąpiły. Natomiast, mimo 
najwyższych w londyńskiej 
metropolii cen biletów, film 
przyciąga stale tłumy pub- 
liczności. Podobnie w Sta- 
nach Zjednoczonych, gdzie 
trafił do widza drogą uto- 
rowaną przez „Powiększe- 
nie” Antonioniego, z całko- 
witym pominięciem cenzu- 
ry. Tak samo w Nowej Ze- 
landii, gdzie cenzor zakwa- 
lifikował film do wyświe- 
tlania bez skrótów, ale — 
co jest bez precedensu! — 
nakazał „płciową” segrega- 
cję publiczności: osobne se- 
anse dla mężczyzn, osobne 
dla kobiet. 


Podobno film zwrócił już 
koszty produkcji i przyno- 
si czysty zysk. Skandale i 
utarczki z cenzurą stały się 
na pewno jednym z moto- 
rów tego powodzenia. Na- 


wet mało popularna do- 


Barbara 


tychczas książka Joyce'a 
zdobyła nagle w nowym 
wydaniu szerokie kręgi od- 
biorców i wyskoczyła na 
czoło listy bestsellerów. 


'Pomawianie Stricka o u- 
myślne prowokowanie skan- 
dalu obyczajowego dla ce- 
lów reklamowych — było- 
by krzywdzące; to przecież 
on, w przeciwieństwie do 
różnych powołanych i nie- 
powołanych oponentów i 
cenzorów, zachowywał się 
przez cały czas  konse- 
kwentnie. Ale też zdawał 
sobie sprawę, że batalia o 


film może tylko pomnożyć 
kasę. Bo jest już dzisiaj w 
Anglii truizmem, że awan- 
tury z cenzurą znakomicie 
dynamizują reklamę. 


I w tym momencie koń- 
czy się analogia pomiędzy 
autentycznie podziemnym 
niegdyś życiem książkowe- 
go „Ulissesa” i tarapatami 
jego filmowej wersji. 


Po tak hałaśliwej rozpra- 
wie z cenzorami, ocena ar- 
tystycznych walorów  fil- 
mu wydaje się już sprawą 
drugorzędną. Rzecz ma 
być, podobnie jak i książ- 
ka, wielką wyprawą w głąb 
świadoiności trojga bohate- 
rów, mieszkańców Dubli- 
na: Leopolda Blooma — 
Żyda, który zarabia na ży- 
cie zbieraniem reklam dla 
lokalnej gazety; jego żony, 
Molly; i Stephen Dedalusa, 
młodego pisarza, studenta i 
nauczyciela. Wszystko dzie- 
je się w ciągu dwudziestu 
czterech godzin — jeżeli u- 
żyć zwykłej miary czasu 
Bloom, wrażliwy marzyciel, 
asystuje przy jakimś po- 
grzebie, odwiedza redakcje, 
włóczy się po mieście wie- 
dząc, że jego żona oczekuje 


właśnie kochanka; w szpi- | 


talu położniczym trafia na 
hulankę medyków, znajdu- 
je tam pijanego Dedalusa i 
roztacza nad nim opiekę. 


Kapitulacja przed słowem 


Jefford (Moliy) i Tony Doyle (Gardner) 


Razem odwiedzają dom 
publiczny, po czym wraca- 
ją do mieszkania Blooma i 
kurują się, pijąc kakao. 
Stephen dziękuje za propo- 
zycję noclegu i wychodzi, 
a Bloom zasypia „na wale- 
ta” z żoną, tuląc policzki 
do jej stóp. A Molly, mię- 
dzy snem i jawą, leży roz- 
myślając o miłości, o swo- 
ich dawnych i aktualnych 
kochankach. 


Podobnie jak w. książce, 
w filmie przeplatają się o- 


brazy świata zewnętrznego 
ze „strumieniem świadomo- 


Przezwyciężona wulgarność 


Barbara Jefford (Molly) | Maurice Roeves (Stephen) 


ści” trzech głównych po- 
staci. Autor umieszcza w 
płaszczyźnie narracji ich 
myśli, uczucia i pragnienia, 
negliżuje cały psychiczny 
bagaż, z jakim snują się po 
świecie. Reżyser stopniowo 
zaciera granice pomiędzy 
subiektywnymi i obiektyw- 
nymi ujęciami, tak że w 
końcu w sekwencjach noc- 
nego życia trudno jest od- 
różnić fantazje Blooma od 
rzeczywistości. 


Wprowadzona przez Joy- 
ce'a do powieści metoda 


„strumienia świadomości 


'nie jest już dziś rewelacją 
także i na ekranie, Z pełną 
konsekwencją zastosował 
ją jako pierwszy Alain Res- 
nais („Hiroszima, moja mi- 
łość”), ale w różnych, mniej 
lub bardziej dojrzałych od- 

| mianach, spotykamy ją dziś 

prawie wszędzie. Jest me- 
todą równie literacką, co 
filmową. Nie znaczy to jed- 
nak wcale, by dawała się 
| dosłownie przenosić z po- 
wieści na ekran. W każdym 
razie nie udało się to i chy- 

ba nie mogło się udać w 

wypadku „Ulissesa”, 

| Bo też w samej koncep- 

cji, a nawet w samej decy: 
zji przeniesienia tej książki 

na ekran, tkwi sprzeczność 
| nie do rozwiązania. Powieść 
|Joyce'a jest nie tylko lite- 
|rackim obrazem wnętrza 
|ludzkiego, ale i wielkim 
eksperymentem / języko- 
|wym, książką o sztuce pi- 
sania, aktem  „czystej” 

ości, powołującym do 
ycia rzeczywistość utkaną 
wyłącznie z materii literac- 
|kiej. Nie wierzę, by mogło 
powstać adekwatne tłuma- 
zenie „Ulissesa” na inny 

— poza angielskim — ję- 

zyk, a cóż dopiero transpo- 

zycja w inną konwencję 
artystyczną, przekład na 
język innej sztuki, Podsta- 
wowym warunkiem twór- 
czości jest przecież swobo- 
da i absolutna suwerenność 
|autora w stosunku do ma- 
teriału. Przy zabiegu adap- 
jtacyjnym rodzą się zawsze 
tysiączne ograniczenia, któ- 
|re krępują twórcę: obowią 
zek lojalności i wierności 
wobec autora oryginału, 

szukanie odpowiedników o- 

brazowych dla słowa, dla 

konkretów sytuacyjnych i 
plastycznych, które wulga: 

ryzują literacką materię 
oryginału. 

Właśnie te negatywne z 

natury rzeczy cnoty adap- 

tatora sprawiły, że „Ulis- 
lses” Stricka jest formalnie 


akademicki i nieśmiały, pod 
tym względem stanowi więc 
zaprzeczenie nowatorstwa 
powieści Joyce'a. Obrazy są 
albo ilustracyjne, albo tea- 
tralne — zdradzają inten- 
cje reżysera nim przem: 
wią do nas bezpośredni: 
dwojga złego lepiej dzieje 
się w tym pierwszym wy: 
padku, bo „Ulisses” staje 
się wtedy rodzajem jakiejś 
antyfilmowej harmonij — 
na zasadzie absolutnej do- 
minacji słowa nad stroną 
wizualną. Najciekawszym, 
najbardziej udanym przy- 
kładem jest słynny mono- 
log Molly Bloom, zajmują- 
cy na ekranie 25 minut 
nału filmu — owe 25 mi- 
nut, których usunięcia do- 
magał się cenzor. Aktorka 
Barbara Jefford, jako leni- 
wie zmysłowa, dojrzała i 
niesyta żona Blooma, jest 
świetna, a jej interpretacja 
monologu wprost rewela- 
cyjna. Choć strona wizual- 
na filmu i tutaj jest blada, 
a chwilami niemal wstyd- 
liwa, ale w końcu wydaje 
się to mało istotne, Widz 
sugestywnie odczuwa żywą 
obecność tej kobiety — wy- 
starcza jej głos, wyznający 
z przejmującą szczerością 
wszystkie pragnienia i do- 
znania seksualne. Jest to 
akt szczerości tak zupeł- 
nie osobisty, tak autentycz- 
nie intymny, że nieprzy- 
stojne słowa i zwroty pa- 
dające z ust aktorki całko- 
wicie tracą swe wulgarne 
znaczenie, zyskują zaś czy- 
stość i wyzwalający sens 
spowiedzi. 


Jest chyba zupełnie jas- 
ne, dlaczego reżyser nie 
mógł zgodzić się na żądania 
cenzury. Monolog Molly 
Bloom stanowi nie tylko 
strukturalnie _ niezbędny 
fragment filmu, ale także 
jego część najbliższą du- 
chowi oryginału. 


BOLESŁAW SULIK 
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POLAK ZA GRANICĄ 


emat Polaka za granicą, tak często 

spotykany w naszej literaturze, nie 

doczekał się, jak dotąd, realizacji w 

filmie. Jest to temat o tyle interesu- 
jący, że w ostatnich latach wiele podróżując, 
mamy okazję nie tylko abstrakcyjnie, co ro- 
biliśmy do niedawna, lecz w sposób realny 
konfrontować siebie z obcymi, siebie jako 
przedstawicieli narodu — z innymi naroda- 
mi. 

Takich konfrontacji dokonywał już Gom- 
browicz w „Transatlantyku”. Dygat w „Po- 
dróży”. Kazimierz Brandys w „Dżokerze”. 
Ale kto wie czy najbardziej syntetycznie nie 
przedstawił problemu i związanych z nim 
perypetii — Sławomir Mrożek w opubliko- 
wanym w czerwcowym numerze „Twórczo- 
ści” opowiadaniu pt. „Moniza Clavier”, o któ- 
rym pisałem już przed tygodniem w związ- 
zu zresztą z inną sprawą. 

Narrator, skromny polski turyst: przeby- 
wający na Lido podczas weneckiego festtwa- 
lu filmowego, stał się obiektem nagłej t nie- 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


zrozumiałej miłości pewnej wielkiej g'viuz- 
dy. Miłości wyobrażonej, jak i sama gwiaz- 
da, Od początku, jeszcze zanim spotkanie na- 
stąpiło, bohater jest pełen zahamowań, skon- 
centrowany na sobie, jakby tysiące oczu bylo 
weń wpatrzonych. Gra człowieka zajętego, 
dokądś śpieszącego się, mającego wiele 
spraw na głowie. Dramat jego polega na sta- 
łej konfrontacji skromnej ikondycji własnej 
ze światowym otoczeniem. 

iWspaniała tu jest wtrącona rozprawka 
o kabanosie, który stanowi znaczną część 
zawartości tekturowej walizki Polaka. Za- 
czyna się ona jak prawdziwa rozprawa: „Ka- 
banos jest to rodzaj suszonej wędliny, popu- 
larnej w moim kraju, raczej nieznany gdzie 
indziej”. I oto motyw, że kabanos jest we 
Włoszech nieznany, że jest tylko polski, że 
wypełniając nasze walizki, gdy wyruszamy 
za granicę, czyni mas odrębnymi — napełnia 
narratora czymś w rodzaju dumy. Ta inność 
wobec otoczenia i konieczność podkreślenia 
jej stanowi stałą troskę bohatera. Na przy- 
jęciu urządzonym przez gwiazdę, bohater 
podpiwszy, wkracza 'w środek bawiących się 
gości, którzy go dotąd nie zauważyli: „O tu! 
— krzyknąłem, szeroko otwierając jamę ustną 
i wskazując palcem na zęby trzonowe, — O tu, 
wybili, panie, za wolność wybili!”. Na in- 


Żapnźski 
KRYTKÓNE 


nym przyjęciu, miotany żalem za wieczne 
klęski swojego narodu i kompleksem nie wy- 
nagrodzonej cnoty, zdemolował wnętrze pa- 
łacu, gdzie się przyjęcie odbywało. Lecz 
kompleks niższości przeważył. „Bo taka jest 
moja narodowa dusza — powiada — że prze- 
de wszystkim tęskni za arystokracją jakie- 
gokolwiek bądź rodzaju, za wykwintem, bon- 
tonem i dobrymi manierami i żyje w wie- 
cznym strachu, że mie zachowa się odpowied- 
nio, że przez to się ośmieszy w towarzy- 
stwie”. Czego wykładnikiem jest znakomita 
scena końcowa. Narrator, będąc nareszcie 
u progu kariery kochanka gwiazdy, widzi na- 
gle jak na oczach Monizy otwiera się w 
środku Wenecji wytarta, tekturowa walizka 
innego Polaka „i wypada z niej kupa bie- 
lizny, wyłysiała szczoteczka do zębów ska- 
cze po płycie San Marco, suche bułki i za- 
pasowe spodnie”. Bohater rzuca się na roz- 
sypane przedmioty, pukuje je do walizki, że- 
by ukryć narodowy wstyd, i — pozostaje przy 
rodaku, niby skazaniec przykuty do współ- 
towarzysza. 

Przed rokiem bodaj Jerzy Kawalerowicz 
projektował przeniesienie na ekran „Podró- 
ży” Dygata. Szkoda że projektu zaniechał. 
Narodowa tematyka, tak pięknie realizowanu 
w filmach „szkoły polskiej”, domaga się, jak 
w literaturze, konfrontacji ze współczesno- 
ścią. W filmach „szkoły" była rozpatrywana 
na tle tradycji, najwyżej weryfikowanej na 
nowo. Tu, w owych podróżach, zostaje umie- 
szczona w centrum przeżywanego przez nas 
czasu. Za często przybiera cechy karykatury? 
Ależ też swoistej poezji. W Polsce zaś od 
poezji wiele się zaczynało. Film jest mniej 
abstrakcyjny. Wyobrażam sobie „Monizę 
Clavier" na ekranie. Byłoby to coś w rodzaju 
— w stylu, w skomplikowanych płaszczy:- 
nach narracji — „Matni” Polańskiego. Jak 
gangsterzy z „Matni”, jak ludzie z „Ssa- 
ków” czy z „Dwóch ludzi z szafą”, szliby po 
ekranie bohater ze spotkanym rodakiem. „Po- 
licjanci przyglądali się nam podejrzliwie, za- 
pewne z powodu tej walizki, Wreszcie znik- 
nęli za rogiem i wtedy mnie pierwszemu u- 
dało się kopnąć go boleśnie w kostkę. Ska- 
kał na jednej nodze, przeklinając. Ale nie 
opłaciło mi się to, bo odtąd musiałem nieść 
walizkę. On utykał i wspierał się na moim 
ramieniu". Polska. 

Nie musiałoby to być brzydkie. Mogłoby 
być przejmujące. Skolimowski, autor „Ba- 
riery” potrafiłby to chyba zrobić. 


wrażliwość wobec natury; podkre- 
śla powiązania z kinematografią 
szwedzką. Chcąc określić bliżej 
styl plastyczny Murnaua, autor 
porównuje go z Fritzem Langiem. 
Lecz Lang zamyka swych bohate- 
rów w świecie statycznych, mo- 


Peter Cowie „SWEDISH CI- 
NEMA” (Film szwedzki). A 
Zwemmer Ltd. London; A, S. 
Barnes Co, New York, 1966, 
str. 224, 


Zwięzła historia filmu szwedz- 
kiego pióra znanego angielskiego 
krytyka. W krótkim wstępie autor 
omawia pokrótce dzieje rozwoju 
kinematografii szwedzkiej, wymie- 
nia jej charakterystyczne cechy, 
informuje o stosunkach panują” 
cych w tamtejszym przemyśle fil- 
mowym. Dalsze rozdziały poświę- 
Cone są kolejno najbardziej zna- 
nym reżyserom szwedzkim. Są to: 
przede wszystkim Sjóstróm, Stil- 
ler, Sjóberg, Bergman oraz! auto- 
rzy szwedzkiej „nowei fali 
Mattsson znalażł się w rozdziale 
zbiorowym, wraz z mniej zna- 
nymi filmowcami lat 
stych i czterdziestych 
Molander, Henrikson, Hasse Ek- 
man). Jest także rozdział 
mie krótkometrażowym: tutaj 
scharakteryzowana została twór- 
czość Sucksdorif 

Autor pisze m. in.: „Szwedzki 
przem filmowy od początku 
bardziej taworyzował rozwój wy- 
bitnych indywidualności — niż 
współprace kolektywu”, Stąd też 
książka skupia sie na autorach, 
nie na określonych tendencjach 
Czy panujacych tematach. Mimo 
to autor jest dość odległy od 
trancuskich zwolenników „„polity- 
ki autorskiej”. Jest raczej typo- 
wym reprezentantem tradycyjnej 
aneielskiei szkoły _ krytycznei. 
gdzie metodyczność interpretacji 
jest niezbyt ceniona, za to m 
ważniejsze sa — intuicja i osobi: 
sta wrażliwość krytyka, Autor po- 
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sluguje się dość prostą metodą: 
streszcza film, stara się odkryć 
utajony sens niektórych sytuacji 
i symboli, charakteryzuje posta- 
cie. wreszcie — w oparciu o ich 
losy odczytuje filozoficzny sens 
całości. 

Metoda ta daje często świetne 
rezultaty, np. wiedy, gdy Cowie 
pisze o Bergmanie. Autor jest 
wielkim wielbicielem tego reżyse- 
ra. jemu poświęcił niemal połowę 
książki. pisał już zresztą o nim 
w swej książce „Antonioni  — 
Bergman —  Resnais”. Metoda 
krytyczna Cowiego, faworyzująca 
warstwę filozoficzną filmu, 
zresztą szczególnie przyd: 
dzieł Bergmana. Gorzej z reżyse- 
rami. których siła jest przede 
wszystkim inscenizacja; Cowie 
nie docenia np. filmów Sjóberga. 
Inna rzecz znamienna: choć autor 
zachwyca się Donnerem (zwłasz- 
cza utworem „Przygoda się zaczy- 
na”) i Widerbergiem, jednak nie 
tłumaczy na czym polega war- 
tość ich filmów. wski 

+ 


Charles Jameux — „F. W. 
MURNAU”. Editions Univer- 
sitaires, Paris — 1965, str. 189. 

Zwięzła monografia stynnego 
niemieckiego reżysera okresu nie- 
mego, wydana w serii „Classiques 
du Cinćma”. Autorem jest absol- 
went [IDHEC-u, pracujący obec- 
nie jako asystent reżysera. Jego 
prace dyplomowa stanowi podsta- 
we tekstu niniejszej książ! 
Wstęp zawiera krótki życiorys 
Murnaua. Rozdział pierwszy bada 
stosunek Murnaua do ekspresjoni 
zmu. Autor definiuje tu typ wyo- 
braźni reżysera; analizuje jego 


numentalnych kompozycji, nato- 
miast świat Murnaua jest „wol- 
ny”, dynamiczny: reżysera intere- 
suje przede wszystkim ruch po- 
staci, ich przemieszczanie się w 
otwartej przestrzeni. 

Następują cztery rozdziały po- 
święcone kolejno najważniejszym, 
w mniemaniu autora, filmom Mur- 
naua. Sa to: „Nosferatu”. 
tier hotelu Atlantic”, 
słońca”, „Tabu”. Autor stara się 
określić cechy szczególne każdego 
z tych filmów. W rozdziale o „No- 
steratu” definiuje fantastyke (il- 
mu, 2 następnie jego sens filozo- 
ficzny; jest to — jego zdaniem — 
jeszcze jeden utwór oparty na mo 
tywie sobowtóra. Mniej interesu- 
jące są rozważania o „Portierze 
hotelu Atlantic” i o „Tabu”, Za 
to rozdział poświęcony ,„Wschodo- 
wi-słońca” stanowi bardzo cieka- 
wą, dobrze udokumentowana ana- 
lizę tego utworu. Dla autora jest 
to jeden z najwybitniejszych fil- 
mów świata, wyrażający — po- 
przez swój rytm, poprzez samo 
następstwo wydarzeń cykliczny, 
„sinusoidalny” charakter przemian 
ludzkich uczuć, nastrojów, prze- 
żyć. 

Dwa ostatnie rozdziały przyno- 
sza ogólne podsumowanie: autor 
Określa najpierw typ tragizmu, 
jaki spotykamy w (il 
naua, a następnie o! 
jego symboli. 

Niektóre tezy książki są dość 
ryzykowne: autor dąży za wszelką 
cene do stworzenia szczegółowego 
systemu interpretacyjnego. który 
obiaśniałby każdy metr taśmy na- 
kręcony przez Murnaua; niektóre 
fragmenty mają przez to zbyt a- 
kademicki charakter. Mimo to — 
całość godna jest lektury. wski 


„KAT” (Hiszpania) — czarna kome- 
dia Luisa Berlangi: 


Berlanga jest mistrzem komedtotbej ma- 
kabreski a poujalenie stę ze śmiercią sta- 
nowi jeden z charakterystycznych rysów 
kultury hiszpańskiej. 


„MORDERCA ZOSTAWIA ŚLAD” — 
nowy film Aleksandrą  Ścibor-Ryl- 
skiego: 

Pierwsze dni po wyzwoleniu. 


kryminał ze 
morderstwami. 


Typowy 
strzelaniną i tajemniczymi 


„POCIĄGI POD SPECJALNYM 
NADZOREM” (Czechosłowacja). Głoś- 
ny debiut Jirigo Menzla: 


Bohaterstwo nie celebrowane, leczy ukry- 


te w cieniu pieprznego dowcipu i wizji 
młodzieńczych popędów. 


„FIFI PIÓRKO" (Francja). Reżyse- 
rował Albert Lamorisse: 


Obrona baśniowego uzylu, 
przez techniczną rzeczywistość. 


zagrożonego 


„DARLING” (Wielka Brytania), Re- 
żyserował John Schlesinger: 


Wbrew lekceważącym sądom, jest to film 
poważny, ostry, jeden z istotnych epizo- 
dów współczesnej komedii ludzkiej, 


Nasi 


recenzenc. 
pisali... 


„WOJENKA, WOJENKA” — naj- 
nowszy film Renć Cłair; 


Zgrabny żart nu temat kulis Htstorti. Za- 
hawa niezbyt zobowiązująca t niczbyt yłq- 
boka. 


„MATNIA” (Wielka Brytania). Reży- 
serował Roman Polański: 


Można potraktować „Matnię” jako czar- 
ną komedię, pełną zabawnych spięć, paro- 
dystycznych akcentów, kpiarstwa 't sar- 
kazmu. Tylko że wówczas umyka głębszy 
sens tej okrutnej błazenady. 


„ZWALI GO AL CAPONE” (Jugo- 
sławia), reż. Żivojin Pavlović: 
Środowisko ludzi marginesu — młodych 


kryminalistów. Pesymizm wsparty ostrą 
krytyczną diagnozą. 


„ZIMNE DNI” — rewelacja węgier- 
skiego kina. Reżyserował Andreas Ko- 
vas 


Relacjonuje z bezkrompromisowością, od- 


wagą i _ psychologiczną — przentkliwością 
zbrodnię popełnioną przez swych rodaków. 
e 


„INTYMNE OŚWIETLENIE" — je- 
den z najwybitniejszych filmów cze- 
chosłowackiej „nowej fali”. Reżysero- 
wał Ivan Passer: 

Z elementów potocznych czeski reżyser 


zbudował ważką wypowiedź o życiu t ist- 
nieniu. 


lizacja 1 
Kazimierz 
Muzyka: Bela Bai 

tok | Karol Szyma- 
nowski, Komentarz 
1 tragmenty tekstów 
Piotra _ Potworow- 
skiego czytają: Ta- 
deusz Bukowź 
Tadeusz 
Produkcja: Wytwór- 
nia Filmów Oświa- 
towych w Łodzi — 
1966. Barwna |mpre- 
sja dokumentalna. 
Próba pokazania bo- 
gatej osobowości 
twórczej wybitnego 
polskiego _ malarza, 
Piotra _ Potworow- 
skiego. 


Scenariusz (na podstawie powieści 
Knuta Hamsuna 
tułem): Peter Seeberg) 

Reżyserii 


son, Yllajali — Gunnel Lindblom. 
Produkcja: Henning Carlsen, Sand- 


rews, Svenk  Filminstitut, "Studio 
ABC (Dania — Szwecja — Norwegia) 


Adaptacja znanej powieści Hamsu- 
na o młodym pisarzu — pełnym god- 
ności 
zrealizowany z wielką kulturą | wni- 
kliwością. 
kreację aktorską dla Per Oscarssona 
na_ubiegłorocznym festiwalu w Can- 
nes. 


GŁÓD 


pod tym samym ty- 


Henning Carlsen 
Henning Kristiansen 
Krzysztof Komeda 

sy: Pontus — Per Oscars- 


x 


i nieśmiałości zarazem. Film 


Nagroda za najlepszą 


Scenariusz: Andrzej 
Mularczyk 

Reżyseria: Sylwester 
Chęciński 


, Zdjęcia: Stefan Maty- 
jaszkiewicz 

Muzyka: Wojciech Ki- 
lar 

Wykonawcy: | Kazi- 
mierz Pawlak — Wa- 
cław Kowalski, Kargul 
— Władysław ' Hańcza, 
John Pawlak — Zdzi- 
sław Karczewski, Ko- 
keszko — Eliasz Opa- 
rek-Kuziemski, Jadżka 
— ilona _ Kuśmierska 
Witia Pawlak — Jerzy 
Janeczek, żona Pawla- 
ka — Maria Zbyszew- 
Ska, soltys — Aleksan- 
der' Fogiel, warszawiak 
— Witold Pyrkosz, żona 
Kargula — Halina Buy- 
no, babcia Leonia — 
Natalia _ Szymańska, 
Wieczorek — Kazimierz 
Talarczyk. 


Produkcj. 
ZJON — 1967. 


ZRF ILU- 


+ 


Komediowe perypetie 
dwóch zwaśnionych ro- 
dzin z biednych kreso- 
wych wiosek, które po 
wojnie przeniosły sli 
na Ziemie Zachodnie 

zamieszkały obok sie: 
bie. 


Dodatek:  „Stocz- 
nia”. Realizacja: Je- 
rzy / Jaraczewski, 
Zdjęcia: Sergiusz 
Sprudin. Komentarz 
czyta:  Włodzimiere 
Kmicik. Produkcja: 
Wytwórnia Filmów 
Dokumentalnych w 
Warszawie — 1967. 
Barwna impresja do- 
kumetalna. 


W MARTWEJ PĘTLI 


(W  miertwoj  pietle) 


Scenariusz: Leonid Trau- 
berg (przy współudziale 
Siemiona Timoszenki) 
Reżyseria: Nikołaj Iljin- 
ski | Sufamił Cibulnik 


Zdjęcia: Michaił Czernyj 


Muzyka: Wadim Gomo- 
laka 

wykonawcy: Siergiej U- 
toczkin — Oleg Stfżenow, 
Jelena — Ella Leżdej, Nie- 
stierow — Wiktor Kórszu- 
now, Jefimow — Sta 
Czekan, Wasiliew — Arka- 
dij Mowczan, Palij — Ni- 
kołaj Lebiediew, Anatra 
— Jetim Kopelian, Fra 
Diavolo — Paweł Szpring- 
feld, Dirin — Dmitrij Mi- 
lutienko, Friko — W. Dal- 
ski. 


Produkcja: _ Wytwórnia 
Filmów Fabularnych im. 
A. Dowżenki (ZSRR) — 
1962. 


+ 


Biograficzny fllm o ży- 
clu jednego z pionierów 
rosyjskiego lotnictwa  — 
Siergieja Utoczkina (1874— 
1916), Autorem scenariusza 
jest wybitny reżyser Leo- 
nid Trauberg, współtwór- 
ca działającej w latach 
dwudziestych grupy FEKS 
i współautor zrealizowanej 
w__ latach trzydziestych 
słynnej trylogii o Maksy- 
mie. 


| 


Dodatek: „6, 5, 4, 3, 2, 1”. Reżyseria: Krzysztof Dębowski. 
zdjęcia: Jan Tkaczyk. Muzyka: Kazimierz Serocki. Produk- 
cja: Studio Miniatur Filmowych w Warszawie — 1966, Barw- 
ny tllm rysunkowy. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


wybitny 


— 6 dobry —4 słaby -2 
b. dobry 


—5 dyskusyjny —3 zły -1 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 


J. Eljasiak 
S. Grzelecki 


z. Kałużyński 
B. Michałek 
J. Płażewski 


S. Janicki 


Pociągi pod specjal- | g 
nym nadzorem 


A 
= 
a 
« 
R 
a 
a 
a 


Grymasy 3 3 4|5|5)|4 


Morderca zostawia 
ślad 5 $ 


zdobyto Dziki 
Zachód 5 4) 4 7 B 


Lebiediew contra 
Lebiediew 


O tych paniach 


Weż ją, jest moja 


Grobowiec Ligei 


Tunel 


Dzwonnik z Notre 
Dame 
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„TEATR 
PANSTWA 
KABAL' 


— to pełnometrażowy film animowany, zrealizowa- 
ny we Francji przez Waleriana Borowczyka. Film 
ten, uznany przez krytykę zachodnią za jedno z 
najciekawszych wydarzeń współczesnej kinemato- 
grafii, wielokrotnie nagradzany, jest wciąż tema- 
tem licznych dyskusji. 

„Wychodzimy z sali kinowej z zapartym odde- 
chem, głową ciężką i z szumem w uszach. Wraże- 
nie podobne do tego, jakie wywiera młot pneuma- 
tyczny lub obstrzał artyleryjski, Borowczyk pięt- 
nuje brzydotę i głupotę ludzką, z rozmachem ude- 
rza w tępą i zorganizowaną przemoc. Poraża widza 
obrazem szaleństwa i opętania nowoczesnego świa- 
ta” — pisze Marcel Martin w tygodniku „Les Let- 
tres Francaises.” 


